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RESUMO 
  
 O samba e a bossa nova são gêneros da música popular brasileira que 
têm ampla difusão internacional e chamam a atenção, entre outras particularidades, 
por sua maneira de cantar, que se aproxima bastante da fala do Português Brasileiro 
(PB). O objetivo deste trabalho é investigar a relação entre os padrões prosódicos 
linguístico e musical dos dois gêneros a fim de corroborar a hipótese de que ambos 
são construídos com base na prosódia do PB, o que pode ser investigado por meio 
de três hipóteses auxiliares: i) a incidência dos acentos musicais é maior em sílabas 
tônicas do que em átonas, aproximando a interpretação das letras das canções à 
fala do PB; ii) a acentuação musical da melodia é reforçada pelo acompanhamento 
instrumental; e iii) a relação acento musical – acento linguístico é similar no samba e 
na bossa nova. Para tanto, analisamos os seguintes aspectos de três canções 
representantes de cada gênero: as pausas feitas pelos intérpretes e sua relação 
com alguns tipos de segmentação linguística relevantes no PB; o acúmulo de 
acentos musicais em partituras e interpretações e sua relação com o acento lexical 
das letras de canções do samba e da bossa nova; as mudanças feitas pelos 
intérpretes na acentuação musical sugerida pela partitura; a contribuição da rítmica 
do acompanhamento instrumental para o reforço da interpretação. Por fim, 
comparamos os gêneros. Os resultados mostram que, no que diz respeito à 
segmentação e à acentuação, ambos os gêneros têm sua referência na fala do PB. 
Seu parentesco foi reforçado tendo em vista a grande quantidade de semelhanças 
ao longo das análises. Assim, as diferenças encontradas podem ser entendidas 
como características distintivas de cada gênero musical. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Fonologia prosódica; Música brasileira; Canto popular. 
 
 
 
 
  
ABSTRACT 
 
 Both Samba and bossa nova are genres of Brazilian popular music that 
are known all around the world and draw attention, among other things, because of 
their singing sounds similar to Brazilian Portuguese (BP) speech. This research 
intends to investigate the relationship between the prosodic patterns of lyrics and 
music in the two genres to corroborate the hypothesis that they are both based on 
BP prosody. The main hypothesis was investigated through three auxiliary 
hypotheses: i) the incidence of musical accent is higher on stressed syllables; ii) the 
musical accent from the melody is reinforced by the instrumental accompaniment; 
and iii) the relationship musical and linguistic accent is similar in samba and bossa 
nova. To this effect, we analyzed the following aspects of three representative songs 
of each genre: the pauses in interpretation and their relationship with some linguistic 
constituents of BP prosodic structure; the accumulation of musical accents in both 
the score and the interpretation and its relationship with the lexical stresses of the 
lyrics; the changes made by the singers relative to the score; the contribution of the 
rhythmics of instrumental accompaniment to reinforce vocal interpretation. Finally, we 
compared the two genres. The results show that segmentation and accentuation in 
the singing of samba and bossa nova refers to BP speech. The communalities 
between these genres rest on their similarities. On the other hand, the distinguishing 
characteristics of each genre rest on their differences. 
 
KEY WORDS: Prosodic phonology; Brazilian music; Popular singing. 
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0. INTRODUÇÃO 
O samba e a bossa nova são gêneros da música popular brasileira 
difundidos internacionalmente e que são reconhecidos, dentre outros fatores, por ter 
uma espécie de "canto falado" devido à proximidade de sua maneira de cantar com 
a fala do Português Brasileiro (PB). 
 Essa característica pode ser observada por qualquer pessoa que se 
aproxime desse tipo de música com certa atenção, sem a necessidade de grandes 
esforços, visto que o texto é sempre facilmente compreensível, e resquícios de fala 
propriamente dita, como entoações e interjeições são detectados a todo momento. 
Porém, aos ouvintes, essa proximidade com a fala lança uma pergunta: que 
elementos do canto popular brasileiro o fazem aproximar-se tanto da fala? 
 Na tentativa de responder a essa pergunta, nos colocamos no meio termo 
entre a Música e a Linguística, utilizando aporte teórico dos dois campos de estudo. 
Propomos, neste trabalho, algumas análises relacionadas à letra das canções, à 
melodia da voz e à rítmica do acompanhamento instrumental, tanto nas partituras 
quanto em gravações dos consagrados Noel Rosa e João Gilberto, escolhidos para 
representar os gêneros ora analisados.  
 Dessa forma, observamos a maneira como as frases são construídas com 
base nas propostas de Fonologia Prosódica (Nespor e Vogel, 1986) e Hierarquia 
Melódica (Carmo Jr., 2007), comparadas com a estrutura de pausas estabelecida 
pelos intérpretes. 
 Analisamos a acumulação de acentos musicais nas partituras e 
observamos sua relação com o acento lexical das letras de canções do samba e da 
bossa nova, bem como as mudanças feitas pelos intérpretes na acentuação 
sugerida pela partitura. 
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 Num esforço em entender o papel do acompanhamento musical nesses 
dois estilos de canto, relacionamos sua estrutura rítmica com aquela apresentada 
pela melodia.  
 Nossa hipótese é de que ambos estilos são construídos com base na 
prosódia do PB, o que pode ser investigado por meio de três hipóteses auxiliares: i) 
a incidência dos acentos musicais deve ser maior em sílabas tônicas do que em 
átonas, aproximando a interpretação das letras das canções à fala do PB; ii) a 
acentuação musical da melodia deve ser reforçada pelo acompanhamento 
instrumental; e iii) a relação acento musical – acento linguístico deve ser similar no 
samba e na bossa nova. 
 
 O Capítulo 1, intitulado Samba e Bossa Nova, trata das características 
musicais próprias de cada um dos estilos, sobretudo no que diz respeito à estrutura 
rítmica tanto da melodia quanto do acompanhamento. Esse capítulo procura, ainda, 
mostrar como os estilos se desenvolveram, seus principais compositores e 
intérpretes e as possíveis ligações entre eles. 
 O Capítulo 2,  Música e Linguística, traz alguns dos autores que 
estudaram tal relação. São tomados diversos aspectos dessa associação, com 
pesquisas de épocas e estilos musicais diferentes mas que, de algum modo, 
contribuíram para o presente trabalho. Também faz parte deste capítulo o 
aprofundamento de alguns dos aspectos linguísticos analisados ao longo do 
trabalho. 
 O Capítulo 3 traz a Metodologia adotada na pesquisa, desde a 
composição do corpus até o método de análise, com descrição detalhada de cada 
passo da parte empírica do estudo. 
 O Capítulo 4 mostra os Resultados obtidos no trabalho e sua discussão 
por meio de associações dos dados das canções dos dois estilos analisados. 
 O Capítulo 5 traz as Considerações Finais do presente estudo, mostrando 
que os resultados obtidos corroboram as hipóteses levantadas. Aqui também são 
apresentadas novas perspectivas para o desenvolvimento do tema abordado.  
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1. SAMBA E BOSSA NOVA 
 O samba e a bossa nova são dois dos estilos de música popular brasileira 
mais difundidos mundialmente, e ambos têm como marca fundamental o "canto 
falado", ou seja, "o encontro de um lugar ideal para manobrar o canto na tangente 
da fala" (TATIT, 2008, p. 42). A seguir, cada estilo é descrito mais detalhadamente, 
sobretudo no tocante à estrutura rítmica1, elemento central para as análises do 
presente trabalho. 
1.1. Samba 
 O samba urbano carioca2, segundo diversos estudos, tem sua origem no 
diálogo de diferentes ritmos presentes no Brasil no início do século XX. Dentre eles, 
podemos citar o lundu e o maxixe como os mais influentes3. 
 Sua configuração, apesar de ocorrer no Rio de Janeiro, estava muito 
ligada à Bahia, pois os redutos dos sambistas eram as casas das "tias baianas", 
locais onde se tinha música de estilos diversos, separados parcialmente por classes:  
 
 
                                            
1 No corpo deste trabalho são explicados detalhadamente os elementos musicais utilizados nas 
análises. Outros elementos musicais podem ser encontrados no Glossário de termos musicais, ao 
final do trabalho, e para explicações de conceitos básicos do som, confira Wisnik, 2007. 
2 Ao longo do trabalho sempre que nos referirmos ao samba estaremos tratando desta vertente do 
estilo. Outras vertentes têm desenvolvimento e características diferentes das aqui tratadas. 
3 Sobre o assunto, cf. Tinhorão 1978 e Sandroni 2008. 
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o status "respeitável" era afirmado na sala de visitas, com a 
dança de par enlaçado e a música dos choros, baseada em 
gêneros de proveniência europeia, como a polca, a valsa etc. 
[...] Por oposição, na sala de jantar, ficava a esfera íntima, onde 
prevalecia [...] um divertimento de tipo afro-brasileiro. 
(SANDRONI, 2008, p. 105-106, aspas do autor) 
 
 
 Essa divisão não era completamente rígida, o que levou a um intercâmbio 
cultural riquíssimo e que permitiu finalmente o surgimento do samba, estilo 
tipicamente brasileiro. 
 Com o advento das gravações, ainda no início do século XX, ocorreu o 
grande salto do samba das festas populares – sobretudo o carnaval – para o rádio 
em escala nacional. Segundo Tatit (2008, p. 71), os batuques eram demasiado 
"barulhentos" para serem captados a contento pelos equipamentos de gravação; os 
chorões tinham nas partituras um método seguro de documentação de suas 
músicas, portanto não necessitavam das gravações; quanto aos sambistas, que 
tinham na oralidade fator essencial para caracterizar suas músicas, esses viram na 
gravação uma oportunidade única de eternizar sua arte. 
 Em 1917 Baiano4 registrava em áudio, pela Casa Edison5, o que seria 
considerado o primeiro samba gravado: Pelo telefone, composição de Donga6.  
 
 Com o intuito de explicar com mais profundidade o que é o samba 
exploraremos a sua estrutura rítmica 7 . Para tanto, porém, será necessário 
primeiramente fazer uma explanação sobre os conceitos de cometricidade e 
contrametricidade8.  
                                            
4 "Um dos mais populares cantores do início do século, integrou ao lado de Cadete, Mário Pinheiro e 
Eduardo das Neves, o primeiro grupo de cantores profissionais da Casa Edison, pioneira na gravação 
de discos de gramofone no Brasil." (Dicionário Cravo Albin da Música Popular Brasileira < 
http://www.dicionariompb.com.br/baiano/dados-artisticos>) 
5 "Fundada por Fred Figner em 1900, [...] a Casa Edison (nome em homenagem a Edison, o inventor 
do fonógrafo) foi um estabelecimento comercial destinado inicialmente à venda de equipamentos de 
som, máquinas de escrever, geladeiras etc. Após dois anos de funcionamento, tornou-se a primeira 
firma de gravação de discos no Brasil." (Dicionário Cravo Albin da Música Popular Brasileira < 
http://www.dicionariompb.com.br/casa-edison/dados-artisticos>) 
6 Oficialmente, a autoria de Pelo telefone é de Donga. Porém, este é um tópico muito discutido por 
historiadores e musicólogos. Sobre o assunto, cf. Sandroni, 2008, p. 118-130. 
7 Cf. ritmo, no Glossário de termos musicais. 
8 A abordagem para explicação dos tempos cométrico e contramétrico adotada no presente trabalho 
é baseada naquela utilizada por Sandroni, 2008. 
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 Esses termos referem-se à maneira como as notas – de uma melodia, por 
exemplo – se relacionam com as unidades de tempo da música e são 
exemplificados, nas figuras abaixo, utilizando-se o número máximo de subdivisões 
abordado pelas canções analisadas no presente trabalho (representado pela 
semicolcheia)9. 
 
 
Figura 1: representação das unidades de tempo e suas subunidades em um 
compasso 2/4 
 
 
 
 O tempo cométrico é aquele que ocorre com início coincidente com 
quaisquer unidades ou subunidades de tempo, contanto que todas tenham 
articulação independente (como mostrado na figura acima). Ao longo do trabalho, 
nos referiremos a ele como tempo regular.  
 O tempo contramétrico é o que ocorre nas subunidades pares (fracas), 
contanto que elas sejam coarticuladas com a subunidade ímpar (forte)10 seguinte, 
como exemplificado na figura a seguir: 
 
 
Figura 2: representação do tempo contramétrico 
 
                                            
9 A notação musical permite mais subdivisões. Cf. figuras musicais, no Glossário de termos musicais. 
10 Cf. tempo forte e tempo fraco, no Glossário de termos musicais. 
unidades de tempo 2 subunidades de tempo 4 subunidades de tempo 
1         2        3        4        1        2        3        4   1           2           1           2 1                     2      
pausa da primeira subunidade 
subunidade par coarticulada à ímpar seguinte sem ligadura 
subunidade par coarticulada à ímpar seguinte com ligadura 
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 Configurado como no exemplo acima, o tempo contramétrico estabelece 
uma relação entre as subunidades musicais na qual a subunidade fraca se estende 
até o final da próxima subunidade forte, ocasionando deslocamento do acento forte 
para aquele que seria fraco. Esse tipo de contrametricidade também é conhecido 
como síncope, e ao longo do trabalho nos referiremos a ele como tempo sincopado. 
  
 
 Segundo Mário de Andrade (1976, p. 279), citado por Sandroni (2008, p. 
20), a síncope, presente não só no samba, mas na música popular brasileira em 
geral, é "a característica mais positiva da música brasileira", afirmação que se 
confirma ao observarmos o grande número de menções à síncope como 
caracterizadora de grande parte da música popular brasileira em diversos estudos. 
 A estrutura rítmica das melodias11 dos sambas era construída com base 
na síncope brasileira, figura rítmica configurada por contrametricidade intercalada 
com cometricidade bem marcada.  
 
 
Figura 3: representação da síncope brasileira 
 
 
 
 Como exemplo, a melodia canção Se você jurar, composição em parceria 
de Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves, apresenta a síncope brasileira no 
refrão, em sua primeira gravação, por Francisco Alves e Mário Reis, em 1931: 
 
 
                                            
11 O termo "melodia" será utilizado ao longo do trabalho referindo-se sempre à melodia executada 
pela voz. Cf. melodia no Glossário de termos musicais. 
2 síncopes brasileiras não ligadas 2 síncopes brasileiras ligadas 
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Figura 4: trecho de Se você jurar na versão de Alves/Reis (1931) 
 
fonte: Sandroni, 2008, p. 208. 
 
 
 A popularização do samba propiciou sua ramificação em muitos sub-
estilos, e no final da década de 1920 surgiu, no grupo de músicos de Estácio de Sá 
(bairro do Rio de Janeiro), um novo estilo de samba que alterava consideravelmente 
a estrutura rítmica da melodia. Essa alteração rítmica consistia em organizar a 
melodia numa contrametricidade similar àquela executada pelo tamborim, que não 
respeita à risca a síncope brasileira característica (SANDRONI, 2008, p. 202), e é 
caracterizada por iniciar o primeiro tempo do compasso em anacruse12, geralmente 
uma semicolcheia antes, como ocorre na mesma Se você jurar, em gravação de 
Ismael Silva, em 1955: 
 
 
Figura 5: trecho de Se você jurar na versão de Ismael Silva (1955) 
 
fonte: Sandroni, 2008, p. 208 
 
 
 Dentre os intérpretes da época, Mário Reis foi um dos que ajudou a 
delinear o que seria o canto do novo estilo de samba e de muitos estilos de música 
brasileira posteriores a ele, modificando não só a estrutura rítmica da melodia, mas 
também a maneira de se cantar. O cantor tinha a habilidade de marcar com precisão 
impecável a rítmica das músicas que interpretava, e dessa maneira era capaz de  
                                            
12  Anacruse Nota ou grupo de notas que precedem o primeiro tempo forte do ritmo ao qual 
pertencem; habitualmente, no último tempo de um compasso. (SADIE e LATHAM, 1984, p. 28) 
figura rítmica característica do novo estilo 
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realçar com clareza a estrutura da melodia e do verso, sem 
mudar de dinâmica, como faziam os outros cantores da época, 
e sem utilizar o vibrato13. Mário Reis segmentava as frases em 
células mínimas, cada uma marcada por um ataque. Nas 
últimas gravações, quando o envelhecimento da voz tornou 
difícil pronunciar todas estas articulações numa única emissão, 
ele canta constantemente em staccato 14 , sílaba por sílaba, 
entremeadas por pausas. (MAMMÌ, 1992, p. 66-67)  
  
 
 Adepto do novo estilo de samba e dessa nova maneira de cantar, Noel 
Rosa criou canções consagradas tanto do ponto de vista composicional quanto 
interpretativo, e se tornou um dos maiores compositores do samba posterior ao 
Estácio. O compositor explorou no samba uma característica muito marcante: a 
coloquialidade. 
1.2. Bossa Nova 
 Após um longo período de valorização de cantores com vozes mais 
potentes e menos ligadas à fala, sobretudo devido ao sucesso do samba-canção 
nas décadas de 1940 e 1950, é retomada a ênfase na coloquialidade do texto 
cantado na música popular brasileira com o movimento conhecido como bossa nova, 
que teve em João Gilberto seu maior representante. 
 Num breve resumo sobre o trajeto da música popular brasileira, Tatit 
(2008, p. 49-50) expõe o trabalho do baiano:  
 
 
A bossa nova de João Gilberto […] neutralizou a potência da 
voz até então exibida pelos intérpretes, […] o efeito da 
batucada que, por trás da harmonia, configurava o gênero 
                                            
13 Vibrato uma oscilação de altura (mais raramente, de intensidade) em uma única nota durante a 
execução. (Ibidem, p. 990) 
14 Staccato Diz-se de uma nota, durante a execução, separada de suas vizinhas por um perceptível 
silêncio de articulação e que recebe uma certa ênfase. (Ibidem, p.896) 
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samba em boa parte dos anos trinta e quarenta, […] dissolveu 
a influência do cool jazz nos acordes percussivos estritamente 
programados para o acompanhamento da canção. 
 
 Segundo o próprio João Gilberto, a música que ele faz não configura um 
novo estilo, mas sim uma maneira de tocar samba. Partindo dessa premissa (não 
aceita por todos os estudiosos sobre o assunto, mas interessante para a presente 
análise), o que ocorreu na bossa nova foi um fenômeno semelhante ao que ocorreu 
no samba no final da década de 1920. 
 Para entender efetivamente a diferença entre o samba e a bossa nova se 
faz necessário, novamente, olhar para a sua estrutura rítmica, tanto da melodia 
quanto do acompanhamento15 instrumental16. 
 
 
Figura 6: trecho de Com que roupa? com acompanhamento 
 
 
 
 Podemos observar na rítmica do acompanhamento de Com que roupa? 17 
que, apesar de ocorrer contrametricidade, todos os compassos se iniciam no tempo 
                                            
15 Cf. acompanhamento no Glossário de termos musicais. 
16  A rítmica dos acompanhamentos transcritos nas figuras ao longo do trabalho, incluindo as 
partituras apresentadas nos apêndices, é composta por duas linhas: a de cima exibe a rítmica das 
notas agudas, tocadas nas cordas finas do violão ou por instrumentos médio/agudos, como 
cavaquinho ou tamborim, por exemplo; a de baixo exibe a rítmica do bordão, ou seja, das notas 
graves, emitidas pelas cordas grossas do violão ou instrumentos como o trombone ou o surdo, por 
exemplo. Cf. ritmo e bordão, no Glossário de termos musicais. 
17 As figuras referentes às canções Com que roupa?, Conversa de botequim, São coisas nossas, 
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regular. Vemos também que o mesmo não ocorre na melodia, que exibe inúmeras 
vezes a célula rítmica característica do samba do Estácio, ou seja, o início dos 
compassos em anacruse com a última semicolcheia do compasso anterior.  
 
 
Figura 7: trecho de Chega de saudade com acompanhamento 
 
  
 
 No excerto de Chega de saudade exibido acima é possível observar que 
a melodia se comporta de maneira semelhante à vista em Com que roupa?, porém a 
rítmica do acompanhamento traz algumas diferenças. Além da linha grave (a de 
baixo) não variar em momento algum, a aguda é executada em pares de dois 
compassos (fator observado pela ligadura que os une), o que faz com que o primeiro 
compasso tenha início no tempo regular e o segundo compasso sempre se inicie no 
tempo sincopado. 
 Garcia (1999, p. 106) sintetiza essa diferença rítmica da bossa nova para 
o seu antecessor estilístico, o samba, da seguinte maneira: "o compasso da batida 
de seu violão [de João Gilberto] é binário como o do samba, mas seu padrão rítmico 
é executado em quatro tempos", ou seja, em pares de dois compassos. 
 Com relação à voz, ainda segundo Garcia, João Gilberto utiliza ora a 
cometricidade, ora a contrametricidade, o que deixa a voz ora em fase, ora em 
defasagem com os ataques do violão. Esse movimento da voz é baseado no 
                                                                                                                                        
Chega de saudade, Bim bom e Desafinado são de nossa autoria. 
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tamborim do Samba, como fizeram os músicos do Estácio. "A opção pelo canto 
falado deriva, em parte, dessa estrutura. O jogo rítmico com o violão [...] exige 
grande agilidade e precisão da voz no ataque de suas notas, a fim de que a 
superposição tenha sucesso" (GARCIA, p. 123-124). 
1.3. A relação entre os dois estilos 
 Diversos autores têm especulado sobre a aproximação de Noel Rosa e 
João Gilberto sem, no entanto, contribuir com análises detalhadas18. Apesar da 
carência de estudos, tem-se a impressão de que, tendo conhecimento da prosódia 
da língua materna, ambos se inspiravam nela, consciente ou inconscientemente, 
para a construção das canções. 
 Representante notável da coloquialidade no samba, Noel Rosa utilizou 
"desde expressões populares e marcas de oralidade na letra, […] até o encaixe 
rítmico perfeito entre a acentuação do compasso e a letra que respeita as 
características da prosódia do português falado no Brasil" (PINTO, 2012, p. 72). De 
maneira semelhante, João Gilberto trouxe, na bossa nova, a proximidade do canto 
com a fala como marca máxima da expressão da voz nesse estilo, influenciando 
toda a produção musical brasileira posterior ao seu aparecimento (GARCIA, 1999). 
 Outra característica marcante comum aos gêneros supracitados é que 
ambos são construídos a partir da síncope, que aparece no acompanhamento e na 
melodia e pode interferir na realização dos acentos linguísticos das palavras devido 
aos deslocamentos de acento característicos dessa figura rítmica, como 
exemplificado a seguir no trecho de Chega de saudade. 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
18 Cf. Garcia, 1999, p.169-172. 
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Figura 8: trecho de Chega de saudade 
 
 
 
 No excerto de Chega de saudade exibido acima, podemos ver que a 
palavra /minha/ tem o acento na sílaba /nha/, e não na sílaba /mi/, como pediria a 
acentuação lexical característica dessa palavra. Essa acentuação pode ser 
detectada por três fatores: duração, visto que a sílaba /nha/ é mais longa do que 
/mi/; tom, por ter altura (medida em Hz) maior; tempo porte, pois coincide com o 
tempo forte do compasso19. 
 Em contrapartida a palavra /tristeza/, por exemplo, apresenta a 
acentuação concordando com a acentuação lexical, ou seja, na sílaba /te/. Nesse 
caso, são dois os fatores que nos permitem detectar essa acentuação: duração, 
porque a sílaba em questão é mais longa que as demais sílabas que compõem a 
palavra; e tempo forte, que coincide com o tempo forte do compasso. Quanto ao 
acento de tom, este se encontra na sílaba /tris/, mas não caracteriza proeminência 
desta sílaba na palavra visto que ela não acumula nenhum outro acento. 
 No Capítulo 4, no qual são exibidos os resultados da pesquisa, as 
relações entre os elementos musicais e linguísticos serão mostradas de maneira 
mais clara, salientando as diferenças e semelhanças entre os estilos e permitindo-
nos chegar a algumas conclusões sobre o assunto ao final da presente dissertação. 
  
                                            
19 Essas conceitos serão explicados detalhadamente no Capítulo 3, Metodologia. 
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2. MÚSICA E LINGUÍSTICA  
 A música pode ser considerada tema da Linguística visto que, há muito 
tempo, autores de formações diversas observam semelhanças estruturais entre 
música e linguagem. Neste capítulo estão resumidos alguns trabalhos que 
contribuíram para o presente estudo e também são abordados com maior atenção 
os elementos utilizados para o desenvolvimento das análises: frase fonológica, frase 
entoacional e célula rítmica. 
 
 Lehiste (2004) trata da possível relação entre melodia e prosódia da fala 
em canções populares do estoniano.  
 A autora estudou a interação entre três sistemas prosódicos: o sistema 
prosódico da língua, a estrutura métrica das canções populares, e a estrutura 
musical do canto dos intérpretes.  
 Ela questiona se a melodia ou os tons contrastivos do texto têm prioridade 
e, ainda, se a letra é feita para encaixar na métrica da música, ou se os acentos da 
letra estão submetidos aos acentos da música. 
 No estoniano, o acento lexical cai sempre na primeira sílaba, e é 
caracterizado, dentre outros fatores, pela presença do acento de tom. Observando 
dados da canção analisada, a autora nota que o tom não marca os acentos lexicais 
no canto, como ocorre na fala. E mais, chega à conclusão de que, no canto, 
aparentemente melodia e ritmo se sobrepõem à prosódia linguística.  
 Os sistemas prosódicos colocados por Lehiste podem, em certa medida, 
ser relacionados com os três elementos selecionados para presente estudo, como 
se verá abaixo: o sistema prosódico da língua equipara-se com as letras das 
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canções, nas quais analisamos acento lexical e segmentação; a estrutura métrica 
das canções populares pode ser comparada ao acompanhamento das canções, 
sobretudo no que diz respeito às situações de alinhamento; e a estrutura musical do 
canto dos intérpretes pode ser comparada à melodia e aos acentos musicais das 
canções analisadas.  
 
 Nichols et.al. (2009) pesquisaram a relação entre os acentos musicais e 
os acentos de letra em canções populares norte americanas de diversos estilos. A 
hipótese era de que os compositores tendem a alinhar alguns elementos musicais 
da melodia com elementos do texto. 
 O corpus da pesquisa foi composto por partituras digitais obtidas através 
de banco de dados. Os autores consideraram os seguintes traços musicais: posição 
métrica (forte e fraco, com variações); o pico da melodia (com relação às notas 
vizinhas); e a duração relativa (com relação à média de duração das notas da 
música). Os traços da letra analisados foram: a posição acentual da sílaba (acento 
primário, secundário ou não acentuada); a posição acentual das palavras 
gramaticais; e a duração fonética das vogais (curta, longa ou ditongo). 
 Os resultados mostraram que sílabas mais acentuadas tendem a coincidir 
com posições métrico-musicais fortes, com os picos melódicos e as notas mais 
longas. As palavras gramaticais (que carregam pouco peso semântico), por sua vez, 
tendem a coincidir com posições métrico-musicais fracas e são menos propensas a 
coincidir com os picos melódicos. As vogais tendiam a manter mesma relação de 
duração na melodia, se comparada à duração fonética. Assim, a hipótese de que 
compositores tendem a alinhar sílabas proeminentes com notas proeminentes foi 
corroborada. 
 Apesar do corpus utilizado por Nichols et.al. não compreender gravações 
de músicas, como o nosso, os parâmetros utilizados pelos autores são muito 
semelhantes àqueles selecionados para o presente trabalho, indicando que de fato 
eles devem ser relevantes para o aprofundamento da pesquisa que relaciona música 
e texto. 
 
 Em outra via, autores utilizaram a Fonologia Prosódica (NESPOR e 
VOGEL, 1986) para construir suas argumentações acerca da relação canto x fala na 
música popular brasileira. 
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 A Fonologia Prosódica organiza o componente prosódico em constituintes 
hierarquizados, de maneira que os constituintes mais baixos fazem uso de 
informações morfossintáticas, enquanto os mais altos utilizam, além dessas, 
informações semânticas para a sua construção. Os constituintes prosódicos são 
organizados da seguinte maneira, em ordem crescente: sílaba, pé métrico, palavra 
fonológica, grupo clítico, frase fonológica, frase entoacional, e enunciado fonológico. 
 A sílaba, menor constituinte prosódico, possui um núcleo com o traço [+ 
forte], em Português representado pela vogal, e seus dominados com o traço [- 
forte], representados no Português pelas consoantes. 
 O pé, constituinte prosódico exatamente acima da sílaba, estabelece a 
relações de dominância entre as sílabas, na qual sempre uma é forte enquanto as 
demais devem ser fracas. 
 A palavra fonológica é o constituinte que representa a interação entre o 
componente fonológico e o componente morfológico. É importante destacar que não 
necessariamente a palavra fonológica será idêntica à palavra morfológica. 
 O grupo clítico engloba somente uma palavra de conteúdo e os demais 
clíticos que a acompanham, como palavras funcionais e artigos. 
 A frase fonológica é formada a partir de um núcleo formado por uma 
cabeça lexical e os clíticos em seu entorno que não contenham palavras lexicais. 
 Acima da frase fonológica está a frase entoacional, que é formada por 
uma ou mais frases fonológicas, e é caracterizada por conter uma linha entoacional. 
De maneira geral, ela é o domínio no qual sua finalização pode coincidir com pausas 
na fala. 
 O constituinte mais alto da hierarquia prosódica é o enunciado fonológico, 
formado por uma ou mais frases fonológicas. Ele é delimitado por um constituinte 
sintático e por proeminência relativa. 
 Neste trabalho, foram utilizados três sintagmas propostos pela Fonologia 
Prosódica: a sílaba, a frase fonológica e a frase entoacional. Os dois últimos 
serviram como base para a análise da segmentação utilizada nas interpretações 
canções analisadas, e serão explicados mais detalhadamente à frente, nos itens 
2.1.1. e 2.1.2. deste capítulo. 
 
 Gelamo (2006) propõe um estudo acerca dos fenômenos vocais e 
linguísticos envolvidos na produção cantada do samba-canção Na Batucada da 
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Vida, composto por Ary Barroso e Luis Peixoto em 1934, e interpretada por quatro 
cantoras de períodos diferentes: Carmen Miranda, Dircinha Batista, Elis Regina e Ná 
Ozzetti. 
 O objetivo foi analisar a percepção de como as intérpretes organizam e 
delimitam a frase entoacional, podendo criar, a partir daí, a "possibilidade de criação 
de diferentes efeitos de sentido para as interpretações" (ibid., p. 39). Além disso, a 
autora levanta a hipótese de "que semelhanças e diferenças na organização da 
frase entoacional entre as canções podem indicar a influência das cantoras mais 
antigas sobre as mais novas" (ibid., p.9). 
 A hipótese das atribuições das diferenças de sentido para as 
interpretações se confirmou. Os resultados fundamentam a ideia de que voz e 
linguagem não se separam e apontam para a questão de que há uma influência 
mútua entre informações linguísticas e musicais. Sobre a influência das intérpretes 
mais antigas sobre as mais novas, a autora encontra resposta afirmativa, inclusive a 
partir de depoimento de Ná Ozzetti, a intérprete que fez a gravação mais recente. 20 
 Um fator interessante encontrado por Gelamo é que as pausas não 
coincidentes com os limites da frase entoacional coincidiam, de alguma maneira, 
com locais que a autora denominou "conjunção rítmico-melódica", segundo ela, 
locais que apresentam um motivo rítmico musical.  
 Esse trabalho serviu como base para a estruturação das análises 
segmentais e, apesar de não ser aprofundada e tampouco esclarecida, essa 
sugestão pelo motivo rítmico nos levou à busca por estudos mais concretos sobre a 
questão, contemplada no trabalho de Carmo Jr., descrito a seguir. 
 
 Carmo Jr. (2007) propõe, a partir da hierarquia prosódica de Nespor e 
Vogel (1986), uma hierarquia melódica, composta pelos seguintes elementos, em 
ordem crescente: glossema, nota, pé, célula, frase e período.  
 
 
Os glossemas musicais, definidos [...] em termos de 
propriedades acústico-articulatórias são os elementos terminais 
não-segmentáveis, de cuja combinatória resultam as diferentes 
notas dos sistemas musicais. Esses glossemas musicais 
                                            
20 Cf. GELAMO, 2006, p. 99-101. 
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correspondem aos caracterizantes de duração, intensidade e 
altura. (CARMO JR., 2007, p. 51) 
 
 
 São eles: cronema (breve x longo), dinamema (fraco x forte) e tonema 
(grave x agudo). 
 A nota musical é o constituinte imediatamente superior aos glossemas e 
pode ser segmentada com base nos traços duração [± longo], intensidade [± forte] e 
altura [± agudo]. 
 Acima da nota está o pé, marcado pela intensidade, ou seja, em uma 
cadeia de duas ou mais notas uma tem o traço [+ forte] enquanto as restantes têm o 
traço [- forte]. 
 A célula é "construída com informações de duração [± longo] e de 
intensidade [± forte]" (CARMO JR. e SANTOS, 2010, p. 332). Ela contém 
necessariamente um núcleo com os traços [+ forte] e [+ longo] e pode apresentar 
adjacências com os traços [- forte] e/ou [- longo].  
 Acima da célula está a frase, que "constitui uma unidade aproximada 
àquilo que se pode cantar em um só fôlego" (SCHOENBERG, 1996, p. 29 apud 
CARMO JR. e SANTOS, 2010, p. 332). Tomando as pausas como referência, 
segundo Carmo Jr. e Santos, é possível associar a frase musical à frase 
entoacional, de Nespor e Vogel. 
 O período, topo da hierarquia melódica, é composto por uma ou mais 
frases e inclui, além dos elementos supracitados, a cadência harmônica. 
 Na análise da canção Gabriela, de Tom Jobim, Carmo Jr. e Santos (2010, 
p. 340) comparam a estrutura métrica dos componentes linguístico e melódico 
mostrando que, "quando se instaura uma tensão, [...] o componente melódico 
domina o componente linguístico". 
 A célula rítmica, citada acima, foi o terceiro constituinte (juntamente com 
frase fonológica e frase entoacional) utilizado nas análises de segmentação das 
interpretações, e será explicado mais detalhadamente ao final deste capítulo, no 
item 2.1.3. 
 
 Tenani (2002) compara o Português Europeu (PE) e o Português 
Brasileiro (PB) no que concerne à estrutura prosódica de cada uma das variedades 
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do Português  a fim de identificar suas semelhanças e diferenças, bem como 
fornecer evidências dos domínios prosódicos no PB, em particular os três domínios 
mais altos da hierarquia prosódica: frase fonológica, frase entoacional e enunciado 
fonológico. Para tanto, a autora faz uso da Fonologia Prosódica (NESPOR e 
VOGEL, 1986) e da Fonologia Entoacional (PIERREHUMBERT, 1980; LADD, 1996; 
FROTA, 1998). 
 Numa comparação com o trabalho de Frota (1998) acerca do PE Tenani 
testa, com sentenças do PB, as previsões feitas pelos algoritmos de formação da 
frase fonológica, da frase entoacional e do enunciado fonológico, segundo Nespor e 
Vogel, através de evidências entoacionais e segmentais.  
 A autora encontra diferenças entre as estruturas prosódicas de PE e PB e 
"evidências de que os domínios do enunciado fonológico, da frase entoacional e da 
frase fonológica são relevantes para a compreensão da organização do contorno 
entoacional" em PB e, ainda, que "a frase fonológica é o domínio cujo elemento 
proeminente é sempre candidato a carregar eventos tonais" (TENANI, 2002, p. 290).  
 Sobre o ritmo do PB, Tenani se baseia na primeira das três propriedades 
fonético/fonológicas distintivas para línguas de ritmo silábico e línguas de ritmo 
acentual, na linha do que diz Dauer (1983) – a estrutura silábica. A autora constata 
que, "no PB, os processos fonológicos tendem a implementar estruturas silábicas 
CV sempre que se configurar o contexto para a aplicação dos processos", 
diferentemente do PE, no qual esses processos "são bloqueados sempre que 
ocorrer uma fronteira de frase entoacional". Assim, "há a expectativa de que uma 
maior ocorrência de sílaba CV seja a tendência em PB e, desse modo, o ritmo seja 
mais predominantemente silábico do que em PE" (TENANI, 2002, p. 294).  
 A contribuição do trabalho de Tenani para esta pesquisa está sobretudo 
na confirmação de que a frase fonológica e da frase entoacional são, de fato, 
domínios prosódicos importantes para a estrutura do PB. 
 
 O presente trabalho integra a literatura musical e a literatura linguística 
resenhada acima a fim de encontrar, nessa linha tênue entre canto e fala constituída 
pelo "canto falado", as suas semelhanças e diferenças, além das semelhanças e 
diferenças entre os dois estilos musicais aqui estudados. A nossa contribuição para 
o tema está sobretudo no aprofundamento das questões musicais presentes na 
relação música–linguística.  
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 É importante salientar  a existência de outros trabalhos desenvolvidos no 
Brasil, nos últimos anos, acerca da relação entre música e fala, como os de Pessotti 
(2007, 2012), Medeiros (2009, 2010) e Santos (2012). Apesar de serem bastante 
relevantes na área, seu uso não foi pertinente para o desenvolvimento deste 
trabalho devido sobretudo à composição do seu corpus (gravações feitas em 
laboratório) e, consequentemente, à escolha dos parâmetros estudados. Ainda 
assim, é estimulante constatar que nos últimos anos houve um crescimento do 
interesse no estudo da relação entre linguagem e música. 
2.1. Constituintes 
2.1.1. Frase fonológica (ϕ) 
 A frase fonológica, como dito anteriormente, pode agrupar um ou mais 
grupos clíticos (c). Para encontrar esse tipo de constituinte, deve-se levar em 
consideração os seguintes pontos: 
 
• o domínio da frase fonológica – consiste em um grupo clítico que contém 
uma cabeça lexical (que pode ser substantivo, verbo, adjetivo, advérbio e, em 
alguns casos, pronome) e todos os clíticos ao seu redor, até o próximo clítico 
que contenha uma cabeça lexical fora da projeção máxima da anterior. 
• a construção da frase fonológica – ocorre com a união de todos os clíticos 
inclusos pela definição de seu domínio. 
 
 Seguindo as definições acima podemos ver, por exemplo, os seguintes 
casos21: 
 
 
[[Ele] c [já] c [viu] c ] ϕ [[muitos] c [cangurus] c ] ϕ 
[[Eu] c [havia] c [dito] c ] ϕ [[que] c [Corinna] c ] ϕ [[iria] c [recebe-lo] c ] ϕ 
                                            
21 Exemplos extraídos de Nespor e Vogel (1986, p. 170). Texto original:  
"Aveva giá visto molti canguri" 
"Gli avevo detto che Corinna doveva riceverlo" 
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 Utilizando a mesma regra de construção da frase fonológica com parte do 
corpus dessa pesquisa, temos22: 
 
 
[[Só] c [privilegiados] c ] ϕ [[têm] c ] ϕ [[ouvido] c ] ϕ [[igual] c [ao seu] c ] ϕ 
[[Agora] c ] ϕ [[eu] c [não] c [ando] c ] ϕ [[mais] c [fagueiro] c ] ϕ 
 
 
 A frase fonológica, em alguns casos, pode passar por uma 
reestruturação, que a modifica de acordo com os seguintes termos: 
 
• reestruturação da frase fonológica – seu uso é opcional em algumas 
línguas.  Essa reestruturação consiste na união de duas frases fonológicas, 
sendo uma a portadora da cabeça lexical, e a outra portadora do 
complemento recursivo dessa cabeça lexical, como ocorre no exemplo a 
seguir23: 
 
 
[Eu vi] ϕ [um faisão] ϕ [azul] ϕ [claro] ϕ 
[Eu vi] ϕ [um faisão] ϕ [azul claro] ϕ 
 
 
 Aplicando as regras de reestruturação no corpus desse trabalho, temos24:  
 
 
[Se ela voltar] ϕ [que coisa] ϕ [linda] ϕ [que coisa] ϕ [louca] ϕ 
[Se ela voltar] ϕ [que coisa linda] ϕ [que coisa louca] ϕ 
 
                                            
22 Trechos extraídos das canções Desafinado e Com que roupa? 
23 Ibidem, p. 172. Texto original: 
"Ho visto qualche fagiano blu chiaro" 
24 Trechos extraídos da canção Chega de saudade 
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 As autoras salientam, ainda, que a frase fonológica é um constituinte 
crucial para a percepção de fala e para a construção da regularidade métrica. 
2.1.2. Frase entoacional (I) 
 A frase entoacional é o constituinte que engloba uma ou mais frases 
fonológicas. Segundo Nespor e Vogel (1986, p. 188), "a formulação da regra básica 
da frase entoacional é baseada na noção de que ela é o domínio de um contorno 
entoacional e que seu final coincide com as posições nas quais pausas seriam 
introduzidas na sentença"25. 
 Além dos elementos sintáticos, a delimitação da frase entoacional conta 
com fatores semânticos e de performance, como estilo, por exemplo. Por esse 
motivo, existem várias possibilidades diferentes de delimitação da frase entoacional 
para uma mesma sentença.  
 
• o domínio da frase entoacional – todas as frases fonológicas numa 
sequência que estruturalmente ligadas ao nível mais alto da árvore sintática; 
quaisquer sequências de frases fonológicas adjacentes em uma sentença 
raiz. 
• a construção da frase entoacional – a construção ocorre com a união de 
todas as frases fonológicas inclusas pela definição do seu domínio. 
 
 Dessa maneira, vemos os exemplos26: 
 
 
[Clarence] I [eu gostaria que você conhecesse o senhor Smith] I 
[Eles têm] I [como você sabe] I [vivido juntos por anos] I 
 
 
                                            
25 Tradução nossa. 
26 Ibidem, p. 188, 190. Texto original: 
"Clarence, I'd like you to meet Mr. Smith" 
"They have, as you know, been living together for years" 
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 Utilizando trechos das canções que compõem o corpus da pesquisa, 
temos27: 
 
 
[Seu garçom] I [faça o favor de me trazer depressa] I 
[Eu] I [mesmo mentindo] I [devo argumentar] I 
 
 
 A frase entoacional, assim como a frase fonológica, pode sofrer 
reestruturação em alguns casos. O motivo dessa reestruturação, segundo as 
autoras, muitas vezes é decorrente de "razões fisiológicas relacionadas à 
capacidade respiratória e para otimizar o processamento linguístico" (NESPOR e 
VOGEL, 1986, p. 193-194). Para exemplificar a reestruturação, Nespor e Vogel nos 
mostram o seguinte exemplo28: 
 
 
[Jennifer descobriu que seu sótão havia sido invadido no último inverno por uma 
família de esquilos] 
[Jennifer descobriu] [que seu sótão havia sido invadido no último inverno] [por uma 
família de esquilos] 
 
 
 Com o mesmo raciocínio e utilizando trechos das músicas analisadas 
neste trabalho podemos ter os seguintes exemplos29: 
 
 
[Vai minha tristeza e diz a ela que sem ela não pode ser] 
[Vai minha tristeza] [e diz a ela] [que sem ela não pode ser] 
 
 
                                            
27 Trechos extraídos das canções Conversa de botequim e Desafinado 
28 Ibidem, p. 194-195. Texto original:   
"Jennifer discovered that her attic had been invaded last winter by a family of squirrels" 
29 Trechos extraídos da canção Chega de saudade 
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 É importante lembrar que, justamente pelo fato de a frase entoacional 
estar diretamente ligada ao comprimento da sentença, a velocidade de fala interfere 
diretamente sobre a determinação das segmentações da frase entoacional. Por isso, 
sentenças proferidas mais rapidamente tendem a ter menos frases entoacionais do 
que aquelas executadas de maneira mais lenta.  
 O estilo de elocução também interfere na segmentação das frases 
entoacionais. Segundo as autoras, estilos mais formais tendem a exibir um número 
maior de segmentações do que os estilos coloquiais. 
 Um último fator importante para a reestruturação da frase entoacional é a 
proeminência contrastiva, ou seja, os locais da frase nos quais o falante coloca mais 
ênfase de acordo com sentido que queira dar ao texto. 
2.1.3. Célula rítmica (C) 
 Como dito anteriormente, a célula rítmica tem como elementos 
determinantes a duração (cronema) e a intensidade (dinamema), enquanto que o 
elemento altura (tonema) não é determinante para a sua detecção. Para exemplificar 
essa afirmação, Carmo Jr. (2007) utiliza um trecho da canção Três cavaleiros30: 
 
 
Figura 9: trecho de Três cavaleiros 
 
  
 
 O autor demonstra que, se extrairmos somente as alturas de cada nota, 
não conseguimos obter nenhuma informação que nos leve a padrões musicais: 
 
 
                                            
30 Esta e as demais figuras referentes à canção Três cavaleiros foram extraídas de Carmo Jr., 2007, 
p. 54-56. 
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Figura 10: trecho de Três cavaleiros contendo altura das notas e letra 
 
 
 
 A intensidade, por sua vez, possibilita a formação de um padrão na 
música, como vemos na Figura 11, a seguir: 
 
 
Figura 11: trecho de Três cavaleiros contendo intensidade das notas e letra 
 
  
 
 Na Figura 11 vemos que a cada duas ou três notas existe uma acentuada 
(aquela com o sinal Λ). Apesar de ainda não ser configurado um padrão exato, a 
intensidade nos dá pistas sobre esse padrão, visto que ocorre de maneira bem mais 
regular do que a melodia, por exemplo. 
 Por fim, extraindo da música apenas o ritmo, temos o seguinte caso: 
 
 
Figura 12: trecho de Três cavaleiros contendo ritmo e letra 
 
 
 
padrão β padrão α 
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 Na Figura 12 é possível observar a formação de um padrão rítmico 
formado por duas células um pouco distintas, relacionadas sobretudo com o padrão 
acentual de cada palavra, ou seja, o padrão α é encontrado quase sempre em 
palavras paroxítonas, enquanto o padrão β ocorre em palavras oxítonas. 
 Unindo os dois elementos que consideramos relevantes até o momento, 
construímos o seguinte padrão: 
 
 
Figura 13: trecho de Três cavaleiros contendo intensidade, ritmo e letra 
 
 
 
 Na Figura 13 vemos o trecho da canção Três cavaleiros dividido em suas 
células rítmicas, nas quais o núcleo é marcado pelos traços [+forte] e [+longo]. 
 Utilizando o mesmo processo de segmentação com as canções 
analisadas no presente trabalho podemos observar no refrão de São coisas nossas, 
por exemplo, a formação do padrão que configura a célula rítmica:  
 
 
Figura 14: trecho de São coisas nossas 
 
 
 
 Na Figura 14 observamos um trecho de São coisas nossas contendo 
todos os elementos que a compõem: letra, altura, intensidade e ritmo. Para 
simplificar a visualização da célula rítmica formada pelo excerto, a Figura 15, a 
seguir, mostra o mesmo trecho contendo somente letra, intensidade e ritmo: 
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Figura 15: trecho de São nossas coisas contendo intensidade, ritmo e letra 
 
  
 
 Podemos observar na Figura 15 que, desprovida de alturas, a melodia 
desse trecho de São coisas nossas forma exatamente o mesmo padrão rítmico em 
/são nossas coisas/, se comparado com /são coisas nossas/, configurando uma 
célula rítmica com núcleo na palavra /são/, que acumula os traços [+forte] e [+longo]. 
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3. METODOLOGIA 
3.1. Corpus 
 Foram selecionadas para o presente estudo três canções de cada período 
musical a ser tratado. Representando o samba da década de 1930 Com que roupa?, 
Conversa de botequim e São coisas nossas; e para tratar da bossa nova Bim bom, 
Chega de saudade e Desafinado. 
 Com que roupa?, primeiro sucesso de Noel Rosa, foi gravada em 1929. 
Em sua biografia, Máximo e Didier (1990) apud  Pinto (2012) afirmam que essa 
canção foi, à época, um dos maiores sucessos já vistos no Rio de Janeiro. 
 Conversa de botequim, a segunda canção de Noel escolhida para análise, 
foi feita em parceria com Vadico, e gravada pelo próprio Noel Rosa em 1935. 
Segundo Máximo e Didier, essa canção é reconhecida com uma das que melhor 
utilizam a prosódia na construção da melodia e da letra.  
 São coisas nossas, de autoria de Noel Rosa, foi gravada em 1932 pelo 
próprio compositor e é conhecida por utilizar pela primeira vez na canção popular 
brasileira a palavra "bossa", em seu refrão "o samba, a prontidão e outras bossas 
são nossas coisas, são coisas nossas". 
 Chega de Saudade, composta por Tom Jobim e Vinícius de Moraes, e 
gravada por João Gilberto em seu primeiro álbum em 1959, marca o início da Bossa 
Nova e traz em si todos os elementos que caracterizam o estilo (TATIT, 2004). 
 De autoria do próprio baiano, Bim bom, também de 1959, segundo Garcia 
(2009), foi construída e é executada de modo a explorar ao máximo as inovações 
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trazidas por João Gilberto no que diz respeito à articulação entre canto e 
acompanhamento.  
 Desafinado, de Tom Jobim e Newton Mendonça, em versão gravada por 
João Gilberto em 1959, foi a primeira canção da música popular brasileira a mostrar 
ao público uma melodia tão dissonante31 que, como sugere o título, chega a soar 
desafinada aos ouvidos despreparados, e completa o corpus deste trabalho. 
 As melodias das canções representantes do samba foram extraídas dos 
Songbooks Noel Rosa vol. 1 e vol. 3, editados por Almir Chediak (1991). A base 
rítmica do acompanhamento dessas canções foi transcrita pela autora e revisada 
pelo músico Eduardo Ferreira32. 
 As melodias das canções Chega de saudade e Desafinado foram 
extraídas dos  Songbooks Bossa Nova vol. 2 e vol. 5, editados por Almir Chediak 
(1990). A melodia da canção Bim bom e a base rítmica de todas as canções 
representantes da bossa nova foram extraídas o livro Bim bom, de Walter Garcia 
(1999). 
3.2. Segmentação do material 
 A análise e segmentação do material embasa-se na teoria musical 
(ARCANJO, 1918; LACERDA, 1961; entre outros) e na fonologia prosódica 
(NESPOR e VOGEL, 1986), com o intuito de investigar as relações entre a estrutura 
linguística da letra em termos acentuais e os aspectos prosódicos da melodia, tais 
como tom, pausa e duração.  
 
 A primeira parte da segmentação teve como intuito organizar os 
elementos que constituem a canção. São eles: 
 
• Letra: presente tanto na partitura quanto na interpretação, é o texto cantado 
                                            
31 Dissonância duas ou mais notas soando juntas e formando uma discordância. (SADIE e LATHAM, 
1984, p. 269) 
32 Tanto a autora quanto o músico referido têm graduação em música popular pela Universidade 
Estadual de Campinas. 
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• Melodia: "uma série de notas musicais dispostas em sucessão, num 
determinado padrão rítmico, para formar uma unidade identificável" (SADIE e 
LATHAM, 1994, p. 592). Pode ser executada exatamente como consta na 
partitura ou sofrer pequenas alterações que caracterizam a interpretação 
• Acompanhamento: "as partes secundárias (subordinadas) em uma textura 
musical" (SADIE e LATHAM, 1994, p. 5). Caracterizado pelo conjunto de 
elementos musicais que completa a interpretação, pode conter um ou mais 
instrumentos musicais. Não está presente na partitura no caso de canções 
populares.  
 
 A segunda parte da segmentação diz respeito somente às letras das 
canções, que foram segmentadas em sílabas (σ), frases fonológicas (ϕ) e frases 
entoacionais (I).  
 A sílaba caracteriza o menor constituinte deste trabalho, tanto na partitura 
quanto na interpretação. É importante ressaltar, porém, que nem todas as sílabas 
correspondem a uma nota musical, ou seja, elas podem ser distribuídas da seguinte 
maneira: 
 
• 1 sílaba = 1 nota musical 
• 1 sílaba = duas ou mais notas musicais 
• duas ou mais sílabas = 1 nota musical 
 
 A frase fonológica foi marcada conforme descrição de Nespor e Vogel 
(1986). Por se tratar de uma segmentação com possibilidade de variação (devido a 
aspectos mencionados no tópico 2.1.2. do presente trabalho), a frase entoacional foi 
marcada segundo o julgamento de sete juízes sobre a letra. Para essa marcação, 
foram dadas aos juízes as letras de cada canção em parágrafo único, sem qualquer 
tipo de pontuação, para que essa não interferisse no julgamento de cada um. A 
indicação foi para que lessem o texto pensando na maneira como ele seria falado, 
acrescentando as pausas nos locais em que achassem devido. Foram consideradas 
as pausas que tiveram mais de 50% de concordância entre os juízes.  
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 A terceira parte da segmentação leva em consideração os elementos da 
melodia que caracterizam as células rítmicas (C), conforme Carmo Jr. (2007). Para 
tanto, buscamos encontrar os padrões rítmicos e acentuais na melodia que marcam 
essa divisão. 
 
 A interpretação foi segmentada a partir das pausas executadas pelos 
cantores. Elas foram marcadas de oitiva e, posteriormente, confirmadas através de 
análise acústica33. 
 A segmentação das músicas obteve, portanto, a seguinte configuração: 
 
 
Figura 16: segmentação aplicada às canções analisadas 
  
                                            
33 Por meio do software livre praat, disponível em <www.praat.org> 
Canção	  
Letra	  
Partitura	  
Sílaba	  
Frase	  fonológica	  Frase	  entoacional	  
Interpretação	   Pausas	  
Melodia	   Partitura	   Célula	  rítmica	  	  
Acompanha-­‐mento	   Interpretação	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3.3. Marcação de acentos 
 A marcação dos acentos foi feita em cada elemento da canção 
separadamente, como descrito a seguir. 
 
 Na letra foram marcados: 
 
• acento lexical 
• acento de tom (suplantado pelo acento da melodia) 
• acento de duração (suplantado pelo acento da melodia)  
  
 É importante notar que, no caso das canções aqui analisadas, a execução 
da letra foi fiel àquela presente na partitura, o que nos permitiu fazer somente uma 
marcação de acentos. Caso o intérprete tivesse introduzido modificações na letra, 
essas variações teriam que sofrer nova marcação. 
 
 A melodia, diferentemente da letra, sofreu alterações na interpretação, se 
comparada à partitura. Por isso, a marcação dos acentos musicais foi feita em cada 
caso separadamente. 
 Tanto na partitura quanto na interpretação, os acentos marcados foram: 
 
• acento de tom  
• acento de duração 
• acento de tempo forte, que pode ser 
o regular (Tfr) 
o sincopado (Tfs) 
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Figura 17: possibilidades de acentuação nas canções analisadas 
  
 
 
 Cada uma dessas acentuações pode aparecer sozinha ou somada a 
outras. Quanto mais acentos uma mesma sílaba tiver, mais destaque ela terá 
naquela frase, configurando proeminência. 
3.4. Marcação dos alinhamentos  
 À interpretação foi acrescentado, ainda, o alinhamento, que relaciona letra 
e melodia com o acompanhamento. Cabe notar que essa análise não se aplica à 
partitura, uma vez que o acompanhamento faz parte do arranjo34, concebido para 
cada interpretação da canção.  
 Foi considerada somente a estrutura rítmica do acompanhamento, sem 
levar em consideração outros elementos que o compõem (como harmonia, por 
exemplo, ou o bordão que, executado em regiões graves da instrumentação, tem 
                                            
34 Cf. arranjo, no Glossário de termos musicais. 
Canção	  
Letra	   Partitura	   Acento	  lexical	  
Melodia	  
Partitura	  
Tom	  
Duração	  
Tfr	  ou	  Tfs	  
Interpretação	  
Tom	  
Duração	  
Tfr	  ou	  Tfs	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sobretudo a função de marcar a pulsação da música35). A opção por utilizar somente 
a estrutura rítmica é baseada no fato de que ela é uma das grandes responsáveis 
pela caracterização dos estilos musicais abordados neste trabalho, como pode-se 
ver no Capítulo 1. 
 As possibilidades de relação de alinhamento da estrutura rítmica do 
acompanhamento com melodia e letra são as seguintes: 
 
• alinhado em tempo forte 
o regular (Tfr) 
o sincopado (Tfs) 
• alinhado em tempo fraco 
o regular (tfr) 
o sincopado (tfs) 
• não alinhado 
 
 A Figura 18, abaixo, exemplifica cada um dos tipos de alinhamento. 
 
 
Figura 18: exemplos de alinhamento entre letra, melodia e acompanhamento 
  
  
 
 Na Figura 18, as notas que contêm as sílabas /mas/ e o primeiro /se_e/ 
(nos retângulos azuis) são exemplos de sílabas alinhadas em tempo forte regular, 
pois ambas têm início no tempo regular do início dos compassos e se alinham com a 
linha de cima do acompanhamento. A sílaba /tar/ (no retângulo vermelho) 
exemplifica o alinhamento em tempo forte sincopado, pois apresenta a figura rítmica 
                                            
35 Cf. harmonia e bordão no Glossário de termos musicais. 
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característica a partir do samba do Estácio, iniciando em anacruse com uma 
semicolcheia no compasso anterior, alinhada à mesma figura rítmica na linha de 
cima do acompanhamento.  
 O segundo /se_e/ (no retângulo verde) é um exemplo de alinhamento em 
tempo fraco regular, pois além de estar no meio do compasso (o que caracteriza o 
tempo fraco), essa figura inicia no tempo ímpar, alinhada à linha de cima do 
acompanhamento. A primeira vez que aparece a sílaba /vol/ (no retângulo roxo) é 
um exemplo de alinhamento em tempo fraco sincopado, o que é detectado pelo fato 
dela estar no meio do compasso e iniciar no tempo par, se estendendo até o final do 
próximo tempo ímpar seguinte, em alinhamento com a linha de cima do 
acompanhamento.  
 As duas vezes em que aparece a sílaba /la/ e a segunda sílaba /vol/ são 
exemplos de tempos fracos que não se alinham com o acompanhamento. 
3.5. Comparações 
 As análises comparativas dos dados indicam, de maneira objetiva: 
 
• as semelhanças e diferenças entre o que foi proposto pela partitura/letra e o 
que foi executado pelo intérprete e, consequentemente, as semelhanças e 
diferenças entre fala e canto 
• características acentuais próprias do samba e da bossa nova 
• semelhanças e diferenças entre os dois estilos 
 
 Para viabilizar a comparação entre partitura e canto, fizemos 
normalizações dos tempos encontrados na partitura, convertendo-os em segundos, 
segundo andamento sugerido na partitura, ou obtido com metrônomo36 durante 
audição das canções quando essa informação não foi oferecida37.  
  
                                            
36 Cf. metrônomo no Glossário de termos musicais. 
37 Na falta de informações como o andamento, a transcrição de oitiva, com auxílio de material como 
metrônomo, pode ser aceita como viável, e já foi utilizada em outras pesquisas, como por exemplo 
em Gelamo, 2006, apêndice B, p. 91-98. 
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4. RESULTADOS 
 Abaixo estão apresentados os resultados detalhados das análises de 
cada música separadamente. Para cada uma delas está descrita a análise das 
segmentações e dos acentos musicais. Ao final do capítulo os resultados serão 
retomados para as comparações entre os dois estilos musicais estudados no 
presente trabalho. 
4.1. Com que roupa? 
4.1.1. Segmentações 
 A letra de Com que roupa?, abaixo, mostra as pausas executadas pelo 
intérprete marcadas pelos colchetes. No fechamento de cada colchete estão 
assinaladas as segmentações linguísticas e/ou musicais coincidentes com as 
pausas, a saber: frase entoacional (I), frase fonológica (ϕ) e célula rítmica (C). 
 
[Agora vou mudar] ϕ C [minha conduta] I ϕ C 
[eu vou pra luta] ϕ C [pois eu quero me a prumar] I ϕ C 
[vou tratar você com a força bruta] ϕ C 
[pra poder me reabilitar] I ϕ C 
 
[pois esta vida não está sopa] I ϕ C 
[e eu pergunto com que roupa] I ϕ C 
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[com que roupa] ϕ C [que eu vou] ϕ C  
[pro samba] ϕ C [que você] C [me convidou] I ϕ C 
[com que roupa] ϕ C [que eu vou] ϕ C  
[pro samba] ϕ C [que você] C [me convidou] I ϕ C 
 
[agora eu não ando mais fagueiro] I ϕ C 
[pois o dinheiro] ϕ C [não é fácil de ganhar] I ϕ C 
[mesmo eu sendo um cabra trapaceiro] I ϕ C 
[não consigo ter nem pra gastar] I ϕ C 
 
[eu já corri de vento em popa] ϕ C 
[mas agora com que roupa] I ϕ C 
[com que roupa] ϕ C [que eu vou] ϕ C  
[pro samba] ϕ C [que você me convidou] I ϕ C 
[com que roupa] ϕ C [que eu vou] ϕ C  
[pro samba] ϕ C [que você] C [me convidou] I ϕ C 
 
[eu hoje estou pulando como sapo] ϕ C  
[pra ver se escapo] ϕ C [desta praga de urubu] I ϕ C 
[já estou coberto de farrapo] ϕ C  
[eu vou acabar ficando nu] I ϕ C 
 
[meu terno já virou] C [estopa] ϕ C 
[e eu nem sei mais com que roupa] I ϕ C 
[com que roupa] ϕ C [que eu vou] ϕ C 
[pro samba] ϕ C [que você] C [me convidou] I ϕ C 
[com que roupa] ϕ C [que eu vou] ϕ C 
[pro samba] ϕ C [que você] C [me convidou] I ϕ C 
 
 Das 52 pausas executadas por Noel Rosa em Com que roupa?, 36% 
coincidem com os três constituintes (ϕ, I e C), 52% coincidem dois constituintes (ϕ e 
C) e 12% somente com um constituinte (C). 
 Portanto, podemos observar que a célula rítmica (C) é o constituinte que 
mais coincide com as pausas executadas pelo intérprete, aparecendo em 100% das 
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pausas. Em seguida está a frase fonológica (ϕ), somando 88% das ocorrências. A 
frase entoacional (I) é o que ocorre com menor frequência, em 36% das vezes. 
4.1.2. Acentos 
 As Figuras 19 e 20, abaixo, exibem as proporções da ocorrência de 
acentos musicais (tom, duração e tempo forte) nas sílabas tônicas e átonas de Com 
que roupa? na partitura e interpretação, consecutivamente. 
 
 
Figura 19: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na partitura de 
Com que roupa? 
 
  
 
 Na Figura 19 podemos ver que a partitura exibe um padrão claro, no qual 
a incidência de acentos musicais em sílabas tônicas é diretamente proporcional ao 
acúmulo de acentos musicais por sílaba. As sílabas átonas, por sua vez, nos 
mostram o padrão inverso, ou seja, têm incidência de acentos musicais 
inversamente proporcional ao acúmulo de acentos musicais. 
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Figura 20: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na interpretação de 
Com que roupa? 
 
  
 
 A interpretação de Com que roupa?, representada na Figura 20, exibe 
exatamente o mesmo padrão mostrado pela partitura, com uma diferença mínima 
nas proporções de acentos musicais incidindo em sílabas com até dois acentos 
musicais. 
4.1.3. Alinhamentos 
 As Figuras 21 e 22, a seguir, trazem as proporções da ocorrência de 
alinhamento do acompanhamento com a melodia e a letra na interpretação de Com 
que roupa? para sílabas tônicas e átonas, consecutivamente. 
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Figura 21: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas tônicas de 
Com que roupa? 
 
  
 
 A Figura 21, que diz respeito às sílabas tônicas, exibe ampla maioria das 
sílabas não alinhadas com o acompanhamento. Ainda assim, é possível constatar 
que as sílabas com dois e três acentos, quando se alinham, o fazem somente com o 
Tempo forte regular. Não aparecem, no caso dessa canção, ocorrências de 
alinhamento com Tempo forte sincopado. As sílabas com até um acento alinharam-
se com maior frequência com o tempo fraco, regular ou em síncope. 
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Figura 22: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas átonas de 
Com que roupa? 
 
  
 
 A Figura 22 mostra as sílabas átonas na interpretação de Com que 
roupa?. Vemos um aumento no número de sílabas alinhadas conforme aumenta o 
número de acentos, e a ocorrência de alinhamento em tempos fracos (regulares ou 
sincopados) é muito maior do que a de alinhamento em tempos fortes.  
 38,62% das sílabas de Com que roupa? alinham-se com a melodia e o 
acompanhamento em tempo forte ou fraco, regular ou sincopado. As sílabas 
alinhadas em tempo sincopado correspondem a 16,9% do total, enquanto as que se 
alinham com tempo regular somam 21,72%. Não aparecem, no caso dessa canção, 
ocorrências de alinhamento com tempo forte sincopado, e o número de 
alinhamentos em tempo forte regular correspondendo a 10,34% do total de sílabas. 
4.2. Conversa de botequim 
4.2.1. Segmentações 
 A letra de Conversa de botequim, abaixo, mostra as pausas executadas 
pelo intérprete marcadas pelos colchetes. Estão assinaladas também as 
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segmentações linguísticas e/ou musicais coincidentes com as pausas: frase 
entoacional (I), frase fonológica (ϕ) e célula rítmica (C). 
 
[Seu garçom faça o favor de me trazer depressa] I ϕ C 
[uma boa média que não seja] ϕ [requentada] I ϕ C 
[um pão bem quente com manteiga à beça um guardanapo] ϕ C 
[e um copo d'água bem gelada] I ϕ C 
 
[feche a porta da direita] ϕ [com muito cuidado] ϕ C  
[que não estou disposto a ficar exposto ao sol] I ϕ C 
[vá perguntar ao seu freguês do lado] ϕ C  
[qual foi o resultado] ϕ [do futebol] I ϕ C 
 
[se você ficar limpando a mesa] I ϕ C 
[não me levanto nem pago a despesa] I ϕ C 
[vá pedir ao seu patrão] ϕ C 
[uma caneta um tinteiro um envelope] ϕ [e um cartão] I ϕ C 
 
[não se esqueça de me dar palitos] ϕ C 
[e um cigarro pra espantar mosquitos] I ϕ C 
[vá dizer ao charuteiro] ϕ C  
[que me empreste umas revistas um isqueiro e um cinzeiro] I ϕ C 
 
[Seu garçom faça o favor de me trazer depressa] I ϕ C 
[uma boa média que não seja requentada] I ϕ C 
[um pão bem quente com manteiga à beça um guardanapo] ϕ C 
[e um copo d'água bem gelada] I ϕ C 
 
[feche a porta da direita] ϕ [com muito cuidado] ϕ C  
[que não estou disposto a ficar exposto ao sol] I ϕ C 
[vá perguntar ao seu freguês do lado] ϕ C  
[qual foi o resultado] ϕ [do futebol] I ϕ C 
 
[telefone ao menos uma vez] ϕ C  
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[para três quatro quatro três três três] I ϕ C 
[e ordene ao seu Osório] ϕ C  
[que me mande um guarda-chuva aqui pro nosso] ϕ [escritório] I ϕ C 
 
[seu garçom me empresta algum dinheiro] ϕ C 
[que eu deixei o meu com o bicheiro] I ϕ C 
[vá dizer ao seu gerente] ϕ C  
[que pendure esta despesa no cabide ali em frente] I ϕ C 
 
[Seu garçom faça o favor de me trazer depressa] I ϕ C 
[uma boa média que não seja] ϕ [requentada] I ϕ C 
[um pão bem quente com manteiga à beça um guardanapo] ϕ C 
[e um copo d'água bem gelada] I ϕ C 
 
[feche a porta da direita com muito cuidado] ϕ C  
[que não estou disposto a ficar exposto ao sol] I ϕ C 
[vá perguntar ao seu freguês do lado] ϕ C  
[qual foi o resultado] ϕ [do futebol] I ϕ C 
 
 A interpretação de Conversa de botequim apresenta 49 pausas, sendo 
49% coincidentes com os três constituintes (I, ϕ e C), 32% com dois constituintes 
(ϕ e C), e 19% coincidindo somente com um constituinte (ϕ). 
 Como pudemos notar, 100% das pausas dessa canção coincidem com as 
frases fonológicas (ϕ). Vemos ainda que 82% das pausas coincidem com as divisões 
de células rítmicas (C). A frase entoacional (I) aparece em 49% das pausas da 
interpretação. 
4.2.2. Acentos 
 As Figuras 23 e 24, abaixo, exibem as proporções de acentos musicais 
(tom, duração e tempo forte) de Conversa de botequim para partitura e 
interpretação, consecutivamente. 
 
 
 56  
Figura 23: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na partitura de 
Conversa de botequim 
 
  
 
 A Figura 23 mostra, para a partitura, um padrão de aumento na incidência 
de acentos musicais em sílabas tônicas diretamente proporcional ao acúmulo de 
acentos por sílaba. Porém esse padrão é quebrado na coluna da direita, que exibe 
as sílabas com maior acúmulo de acentos distribuídas quase igualmente entre 
átonas e tônicas. 
   
 
0%	  10%	  
20%	  30%	  
40%	  50%	  
60%	  70%	  
80%	  90%	  
100%	  
nenhum	  acento	   um	  acento	   dois	  acentos	   três	  acentos	  
ÁTONAS	  TÔNICAS	  
 57  
Figura 24: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na interpretação de 
Conversa de botequim 
 
  
 
 A Figura 24, relativa à acumulação de acentos em sílabas átonas e 
tônicas da interpretação, retoma o padrão de aumento da incidência de acentos 
musicas nas sílabas tônicas diretamente proporcional ao número de acentos 
musicais por sílaba em todos os casos de acúmulo de acentos. 
4.2.3. Alinhamentos 
 As Figuras 25 e 26 mostram as proporções de alinhamento do 
acompanhamento musical com melodia e letra para a canção Conversa de botequim 
em sílabas tônicas e átonas. 
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Figura 25: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas tônicas de 
Conversa de botequim 
 
  
 
 A Figura 25, que retrata as sílabas tônicas, exibe um padrão claro de 
aumento no número de sílabas alinhadas diretamente proporcional ao número de 
acentos musicais em cada sílaba.  
 
 
Figura 26: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas átonas de 
Conversa de botequim 
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 As sílabas átonas, na Figura 26, exibem alinhamento quase 
exclusivamente com tempos fracos (regulares ou sincopados) mas, ainda assim, 
mantêm o padrão de aumento do número de sílabas alinhadas diretamente 
proporcional ao número de acentos musicais por sílaba. 
 O alinhamento em tempo forte sincopado aparece quase exclusivamente 
nas sílabas tônicas, sobretudo se observarmos a coluna referente a três acentos, 
composta somente por sílabas alinhadas em tempo forte (regular ou sincopado). 
 Nessa canção a ocorrência de sílabas alinhadas com a melodia e o 
acompanhamento corresponde a 65,51% do total. Os alinhamentos em tempos 
sincopados, fortes ou fracos, são 16,57%, e os que ocorrem em tempo regular 
correspondem a 48,94%. 14,06% do total de sílabas são alinhados em tempo forte, 
sendo 6,55% em tempo forte sincopado e 7,51% em tempo forte regular. 
4.3. São coisas nossas 
4.3.1. Segmentações 
 A letra de São coisas nossas, abaixo, mostra as pausas executadas pelo 
intérprete marcadas pelos colchetes. No fechamento de cada colchete estão 
assinaladas as segmentações linguísticas e/ou musicais coincidentes com as 
pausas, a saber: frase entoacional (I), frase fonológica (ϕ) e célula rítmica (C). 
 
[Queria ser pandeiro] I ϕ C [pra sentir] ϕ [o dia inteiro 
A tua mão na minha pele a batucar] I ϕ C 
[Saudade do violão e da palhoça] I ϕ C 
[Coisa nossa] I ϕ C [coisa nossa] I ϕ C 
[O samba a prontidão] ϕ [e outras bossas] ϕ C 
[São nossas coisas] I ϕ C [são coisas nossas] I ϕ C 
 
[Malandro que não bebe] I ϕ C [Que não come] I ϕ C 
[Que não abandona o samba] I ϕ C [Pois o samba mata a fome] I ϕ C 
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[Morena bem bonita lá da roça] I ϕ C 
[Coisa nossa] I ϕ C [coisa nossa] I ϕ C 
[O samba a prontidão] ϕ [e outras bossas] ϕ C 
[São nossas coisas] I ϕ C [são coisas nossas] I ϕ C 
 
[Baleiro jornaleiro] I ϕ C [motorneiro] I ϕ C [condutor e passageiro] I ϕ C 
[Prestamista e vigarista] ϕ C 
[e o bonde] ϕ C [que parece uma carroça] I ϕ C 
[Coisa nossa] I ϕ C [muito nossa] I ϕ C 
[O samba a prontidão] ϕ [e outras bossas] ϕ C 
[São nossas coisas] I ϕ C [são coisas nossas] I ϕ C 
 
[Menina que namora na esquina e no portão 
Rapaz casado] ϕ C [com dez filhos sem tostão] I ϕ C 
[Se o pai descobre o truque dá uma coça] I ϕ C 
[Coisa nossa] I ϕ C [muito nossa] I ϕ C 
[O samba a prontidão] ϕ [e outras bossas] ϕ C 
[São nossas coisas] I ϕ C [são coisas nossas] I ϕ C 
 
 A interpretação de São coisas nossas apresenta 42 pausas, das quais 
71% coincidem com os três constituintes (I, ϕ e C), 17% coincidem com dois dos três 
constituintes (ϕ e C), e 12% coincidem somente com um constituinte (ϕ). 
 Dessa forma, 100% das pausas executadas por Noel coincidem com as 
segmentações de frases fonológicas (ϕ), 88% têm coincidência com a célula rítmica 
(C), e 71% das pausas coincidem com as fronteiras de frases entoacionais (I). 
4.3.2. Acentos 
 As Figuras 27 e 28, abaixo, exibem as proporções da ocorrência de 
acentos musicais (tom, duração e tempo forte) nas sílabas tônicas e átonas de São 
coisas nossas na partitura e interpretação, consecutivamente. 
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Figura 27: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na partitura de São 
coisas nossas 
 
 
 
 Na Figura 27 podemos ver que a partitura exibe um de incidência de 
acentos musicais em sílabas tônicas diretamente proporcional ao acúmulo de 
acentos musicais por sílaba. As sílabas átonas, por sua vez, mostram o padrão 
inverso, ou seja, incidência de acentos musicais inversamente proporcional ao 
acúmulo de acentos musicais. 
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Figura 28: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na interpretação de 
São coisas nossas 
 
 
 
 A Figura 28, referente à acumulação de acentos musicais na 
interpretação de São coisas nossas, mostra o mesmo padrão apresentado pela 
partitura. Vemos, ainda, que as sílabas que contêm dois acentos musicais são, 
quase em sua totalidade, tônicas. 
4.3.3. Alinhamentos 
 A Figuras 29 e 30, abaixo, trazem as proporções da ocorrência de 
alinhamento do acompanhamento com a melodia e a letra na interpretação de São 
coisas nossas para sílabas tônicas e átonas, consecutivamente. 
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Figura 29: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas tônicas de 
São coisas nossas 
 
 
 
 A Figura 29 exibe os alinhamentos nas sílabas tônicas de São coisas 
nossas. É possível notar que as sílabas com dois e três acentos musicais 
apresentam uma proporção muito maior de alinhamentos em tempos fortes do que 
as sílabas menos acentuadas musicalmente. Chama atenção, ainda, o grande 
número de alinhamentos em tempo fraco sincopado nas sílabas sem ou com um 
acento musical. 
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Figura 30: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas átonas de 
São coisas nossas 
 
 
 
 Observamos, na Figura 30, que as sílabas átonas de São coisas nossas 
não se alinham nenhuma vez em tempo forte. 
 No caso dessa música, não observamos o padrão de aumento no número 
de alinhamentos proporcional ao acúmulo de acentos musicais, porém notamos que, 
ainda assim, que as sílabas tônicas mais acentuadas têm maior propensão a 
alinharem-se em tempo forte, enquanto as átonas só o fazem em tempo fraco.  
 Nessa canção a ocorrência de sílabas alinhadas com a melodia e o 
acompanhamento corresponde a 51,82% do total. Os alinhamentos em tempos 
sincopados, fortes ou fracos, são 30,91%, e os alinhamentos em tempo regular 
correspondem a 20,73%. Do total de sílabas, 10,18% são alinhados em tempo forte, 
sendo 1,45% em tempo forte sincopado e 8,73% em tempo forte regular. 
4.3. Chega de saudade 
4.3.1. Segmentações 
 A letra de Chega de saudade, abaixo, mostra as pausas feitas por João 
Gilberto marcadas pelos colchetes. No fechamento de cada colchete estão indicadas 
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as segmentações linguísticas e/ou musicais coincidentes com as pausas: frase 
entoacional (I), frase fonológica (ϕ) e célula rítmica (C). 
 
[Vai minha tristeza e diz a ela que] C [sem ela não pode ser] I ϕ C 
[Diz-lhe numa prece] ϕ C [que ela regresse 
porque eu não posso mais sofrer] I ϕ C 
 
[Chega de saudade a realidade é que] C [sem ela não há paz 
não há beleza é só] C [tristeza e a melancolia que não sai de mim] I ϕ C 
[Não sai de mim Não sai] I ϕ C 
 
[Mas se ela voltar se ela voltar que coisa linda] I ϕ C [que coisa louca 
pois há menos peixinhos a nadar no mar] ϕ C 
[do que os beijinhos que eu darei na sua boca] I ϕ C 
 
[Dentro dos meus braço os abraços hão] C [de ser milhões de abraços 
apertado assim] I ϕ C [Colado assim calado assim 
abraços e beijinhos e carinhos sem ter fim] I ϕ C 
 
[Que é pra acabar com esse negócio de viver longe de mim] I ϕ C 
[Não quero mais esse negócio de você viver assim 
vamos deixar desse negócio de você] ϕ [viver sem mim] I ϕ C 
 
 Das 17 pausas executadas pelo intérprete em Chega de saudade, 59% 
coincidem com os três constituintes (ϕ, I e C). Em 12% das pausas houve 
coincidência com dois constituintes (ϕ e C). Observamos, ainda, 6% coincidindo 
somente com a frase fonológica (ϕ) e 23% somente com célula rítmica (C). 
 No total, foram 76% das ocorrências de pausas coincidindo com a frase 
fonológica (ϕ). A célula rítmica (C) coincidiu com as pausas  em 94% das vezes. Já a 
frase entoacional (I) coincidiu 59% das vezes com as pausas ao longo de toda a 
canção. 
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4.3.2. Acentos 
 Vemos nas Figuras 31 e 32 as proporções de acentos musicais (tom, 
duração e tempo forte) nas sílabas de Chega de saudade para partitura e 
interpretação, consecutivamente. 
 
 
Figura 31: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na partitura de 
Chega de saudade 
 
 
 
 Observamos, na Figura 31, que a partitura apresenta um padrão de 
aumento da incidência de acentos musicais nas sílabas tônicas diretamente 
proporcional ao aumento da quantidade de acentos por sílaba. As sílabas átonas 
aparecem com padrão inverso: aumento da incidência de acentos musicais 
inversamente proporcional ao acúmulo de acentos por sílaba. 
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Figura 32: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na interpretação de 
Chega de saudade 
 
  
 
 A interpretação de Chega de saudade, na Figura 32, exibe o mesmo 
padrão apresentado pela partitura, reforçando a tendência de aumento da incidência 
de acentos musicais em sílabas tônicas diretamente proporcional ao acúmulo de 
acentos por sílaba, como podemos ver na coluna da direita, relativa à maior 
quantidade de acentos possível nas sílabas, que ocorre somente em sílabas tônicas. 
4.4.3. Alinhamentos 
 As Figuras 33 e 34, abaixo, mostram a proporção dos alinhamentos do 
acompanhamento com a melodia e a letra na interpretação de Chega de saudade 
em sílabas tônicas e átonas. 
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Figura 33: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas tônicas de 
Chega de saudade 
 
 
 
 Observamos na Figura 33, que mostra a proporção do alinhamento do 
acompanhamento com as sílabas tônicas, um aumento no número de alinhamentos 
diretamente proporcional ao número de acentos por sílaba. Ao mesmo tempo, 
podemos ver que as sílabas com dois e três acentos, quando alinhadas com o 
acompanhamento, são em tempo forte, sincopados em sua maioria.  
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Figura 34: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas átonas de 
Chega de saudade 
 
 
 
 As sílabas átonas, na Figura 34, exibem o mesmo padrão de aumento da 
quantidade alinhamentos diretamente proporcional ao número de acentos por sílaba, 
porém com uma quantidade expressivamente menor de alinhamentos em tempo 
forte, regular ou sincopado. 
 Do total de sílabas de Chega de saudade, 55,25% alinham-se com a 
melodia e o acompanhamento, seja em tempo forte ou fraco, regular ou sincopado. 
No caso dessa música, 37,9% das sílabas são alinhadas em tempo sincopado, forte 
ou fraco, e 17,35% são alinhadas em tempo regular, forte ou fraco. Em contraste 
com as outras músicas, o número de sílabas alinhadas em tempo forte representa 
26,48% do total de sílabas da canção, sendo que 17,81% alinham-se em tempo forte 
sincopado e 8,67% em tempo forte regular. 
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4.5. Bim bom 
4.5.1. Segmentações 
 A letra de Bim bom, abaixo, mostra as pausas feitas pelo intérprete 
marcadas pelos colchetes. No fechamento de cada colchete estão indicadas as 
segmentações linguísticas e/ou musicais coincidentes com as pausas: frase 
entoacional (I), frase fonológica (ϕ) e célula rítmica (C). 
 
[É só isso o meu  baião] I ϕ C 
[e não tem mais nada não] I ϕ C 
[o meu coração pediu assim] I ϕ C 
[só] C [bim  bom] I ϕ C 
 
[É só isso o meu baião] I ϕ C 
[e não tem mais nada não] I ϕ C 
[o meu coração pediu assim] I ϕ C 
[só bim  bom] I ϕ C 
 
 Das 9 pausas executadas pelo intérprete na canção, 89% coincidem com 
os três constituintes (ϕ, I e C). Somente 11% coincidem exclusivamente com a célula 
rítmica (C). 
 Portanto, do total de pausas, notamos que 89% coincidem com a frase 
fonológica (ϕ). Com a célula rítmica (C) ocorre 100% de coincidência. A frase 
entoacional (I) aparece em mesmo número que a frase fonológica, representando 
89% do total. 
4.5.2. Acentos 
 As Figuras 35 e 36 mostram as proporções de acentos musicais (tom, 
duração e tempo forte) para partitura e interpretação de Bim bom. 
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Figura 35: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na partitura de Bim 
bom 
 
  
 
 Observamos, na Figura 35, que na partitura existe uma tendência a 
aumentar a incidência de acentos musicais nas sílabas tônicas conforme aumenta o 
número de acentos por sílabas. Essa tendência, porém, é quebrada na coluna 
correspondente a três acentos, que ocorrem somente em sílabas átonas. 
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Figura 36: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na interpretação de 
Bim bom 
 
 
 
 Na Figura 36, relativa à interpretação, vemos a mesma tendência ao 
aumento da incidência de acentos musicais nas sílabas tônicas diretamente 
proporcional ao acúmulo de acentos musicais por sílaba. Aqui a tendência se 
mantém em todos os casos de acúmulos de acentos, e é exacerbada nas sílabas 
que contêm dois e três acentos, representadas somente por tônicas. 
4.5.3. Alinhamentos 
 As Figuras 37 e 38, abaixo, mostram a proporção dos alinhamentos do 
acompanhamento com a melodia e a letra na interpretação de Bim bom em sílabas 
tônicas e átonas. 
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Figura 37: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas tônicas de 
Bim bom 
 
 
 
 Observamos, na Figura 37, que conforme aumenta o número de acentos 
musicais por sílaba existe uma tendência ao alinhamento das sílabas tônicas com o 
acompanhamento. As sílabas que não contêm nenhum acento musical, quando 
alinharam-se, o fizeram com o tempo fraco regular. As sílabas com três acentos 
musicais alinharam-se em sua totalidade com o tempo forte regular. 
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Figura 38: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas átonas de 
Bim bom 
 
 
 
 Na Figura 38, correspondente às sílabas átonas, não há ocorrência de 
alinhamento em tempos fortes. Podemos notar, ainda, a retomada do padrão de 
aumento na quantidade de sílabas alinhadas diretamente proporcional do número de 
acentos por sílaba. 
 Bim bom apresenta 40% do total de suas sílabas alinhadas com melodia 
e acompanhamento. As sílabas alinhadas em tempos sincopados, fortes ou fracos, 
correspondem a 22% do total, e as que se alinham em tempos regulares, fortes ou 
fracos, a 18%. 14% das sílabas são alinhadas com o tempo forte, sendo 6% em 
tempo forte sincopado e 8% em tempo forte regular. 
 
4.6. Desafinado 
4.6.1. Segmentações 
 A letra de Desafinado, abaixo, mostra as pausas feitas por João Gilberto 
marcadas pelos colchetes. No fechamento de cada colchete estão indicadas as 
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segmentações linguísticas e/ou musicais coincidentes com as pausas: frase 
entoacional (I), frase fonológica (ϕ) e célula rítmica (C). 
 
[se você disser que eu desafino amor] I ϕ C 
[saiba que isto em mim provoca imensa dor] I ϕ C 
[só privilegiados têm ouvido igual ao seu] I ϕ C 
[eu possuo apenas o que Deus me deu] I ϕ C 
 
[se você insiste em classificar] ϕ C  
[meu comportamento de anti-musical] I ϕ C 
[eu mesmo mentindo devo argumentar] I ϕ C 
[que isto é bossa nova] I ϕ C [que isto é muito natural] I ϕ C 
 
[o que você não sabe nem sequer pressente] I ϕ C 
[é que os desafinados também têm um coração] I ϕ C 
[fotografei você na minha rolleyflex] I ϕ C 
[revelou-se a sua enorme ingratidão] I ϕ C 
 
[só não poderá falar assim do meu amor] I ϕ C 
[este é o maior que você pode encontrar viu] I ϕ C 
[você com a sua música esqueceu o principal] I ϕ C 
 
[é que no peito dos desafinados 
no fundo do peito bate calado] I ϕ C 
[que no peito dos desafinados 
também bate um coração] I ϕ C 
 
 De um total de 18 pausas executadas pelo intérprete, 94% coincidem com 
os três constituintes (ϕ, I e C), enquanto 6% coincidem com dois constituintes (ϕ e 
C). 
 Portanto, temos 100% das pausas coincidindo com a frase fonológica (ϕ). 
A célula rítmica (C) também coincide com as pausas em 100% das vezes. A frase 
entoacional (I), por sua vez, aparece com frequência um pouco menor, em 94% das 
pausas. 
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4.6.2. Acentos 
 As Figuras 39 e 40, abaixo, mostram a proporção de acentos musicais 
(tom, duração e tempo forte) nas sílabas de Desafinado para a partitura e a 
interpretação, consecutivamente. 
 
 
Figura 39: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na partitura de 
Desafinado 
 
 
 
 Na Figura 39, relativa à partitura, vemos que todas as sílabas que 
recebem três acentos musicais são tônicas. Além disso, pode-se notar que existe 
uma relação diretamente proporcional entre o aumento da incidência de acentos 
musicais em sílabas tônicas e o aumento da quantidade de acentos por sílaba. 
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Figura 40: proporção da incidência de acentos musicais por sílaba na interpretação de 
Desafinado 
 
 
 
 Na interpretação de Desafinado, exibida na Figura 40, mantém-se o 
padrão de aumento da incidência de acentos musicais em sílabas tônicas 
diretamente proporcional ao aumento da quantidade de acentos por sílaba. 
4.5.3. Alinhamentos 
 A seguir, nas Figuras 41 e 42, estão exibidas as proporções dos 
alinhamentos do acompanhamento com a melodia e a letra na interpretação de 
Desafinado para sílabas tônicas e átonas. 
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Figura 41: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas tônicas de 
Desafinado 
 
 
 
 Vemos que, nas sílabas tônicas, mostradas na Figura 41, todas as sílabas 
que receberam três acentos musicais alinharam-se com o tempo forte sincopado. As 
sílabas com dois acentos musicais, em sua maioria, ou não se alinharam com o 
acompanhamento, ou se alinharam com o tempo forte sincopado, enquanto uma 
pequena quantidade alinhou-se de outras maneiras. A grande maioria das sílabas 
com nenhum ou um acento não se alinhou. No caso das sílabas não acentuadas, os 
alinhamentos ocorreram somente com tempos fracos, regulares ou sincopados. 
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Figura 42: proporção do alinhamento do acompanhamento com as sílabas átonas de 
Desafinado 
 
 
 
 A Figura 42, referente às sílabas átonas, mostra que a totalidade das 
sílabas com dois acentos musicais se alinhou com o tempo forte sincopado. A 
maioria das sílabas com nenhum ou um acento, por sua vez, não se alinharam. As 
sílabas que não continham acentos musicais, quando se alinharam, o fizeram em 
tempo fraco, regular ou sincopado. 
 Do total de sílabas de Desafinado, 29,75% alinharam-se com a melodia e 
o acompanhamento, seja em tempo fraco ou forte, regular ou sincopado. Ainda 
sobre o total de sílabas, observamos que 21,9% alinharam-se em tempo sincopado, 
forte ou fraco, e 7,85% alinharam-se em tempo regular, forte ou fraco. 11,98% das 
sílabas alinharam-se em tempo forte, sendo que 9,92% foram em tempo forte 
sincopado, contra somente 2,07% de alinhamentos em tempo forte regular. 
4.7. Comparações  
 Pudemos observar que a relação das pausas executadas pelos 
intérpretes com as segmentações aqui propostas (frase entoacional, frase fonológica 
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e célula rítmica) ofereceu dados bastante consistentes tanto para o samba quanto 
para a bossa nova. 
 
 
Figura 43: quadro contendo as porcentagens das coincidências das pausas 
executadas pelos intérpretes com cada tipo de segmentação analisada 
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Célula rítmica 100% 82% 88% 94% 100% 100% 
 
 
 Nas seis músicas analisadas, tanto a célula rítmica quanto a frase 
fonológica aparecem com frequência bastante alta, enquanto a frase entoacional 
teve representatividade um pouco menor, sobretudo nos sambas. 
 Todas as pausas de Com que roupa? coincidem com a célula rítmica. A 
frase fonológica aparece logo atrás em 88% dos casos. A frase entoacional, por sua 
vez, coincide com as pausas com frequência muito menor, em apenas 36% do total 
de pausas. 
 Conversa de botequim exibe segmentação parecida com Com que 
roupa?, porém com uma inversão: a célula rítmica coincide com 82% das pausas, 
enquanto a frase fonológica tem 100% de coincidência. Como na música anterior, a 
frase entoacional tem menor representatividade, coincidindo com 49% do total de 
pausas. 
 Em São coisas nossas, Noel executa suas pausas com alta coincidência 
com todos os tipos de segmentação. A frase fonológica coincide com todas as 
pausas feitas pelo cantor, a célula rítmica coincide com 88% das pausas e a frase 
entoacional, diferentemente das outras canções representantes do samba, 
apresenta o alto índice de 71% de coincidência com as pausas. 
 A interpretação de João Gilberto para Chega de saudade traz as pausas 
coincidindo com a célula rítmica em 94% dos casos. A frase fonológica, vem em 
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seguida, com 76% de coincidência com as pausas. Por último está a frase 
entoacional, com 59% de coincidência com as pausas. 
 Bim bom, por sua vez, apresenta todas as pausas coincidindo com 
fronteira de célula rítmica. Tanto a frase fonológica como a frase entoacional 
coincidem com as pausas em 89% do total. 
 A última canção representante da bossa nova, Desafinado, apresentou 
praticamente todas as pausas coincidindo com todos os tipos de segmentação. 
Tanto a célula rítmica quanto a frase fonológica apareceram em 100% das pausas. 
A exceção é a frase entoacional, que apareceu em quantidade um pouco menor, 
correspondendo a 94% do total de pausas.  
 Observamos que, nos dois estilos, a célula rítmica e a frase fonológica 
são os tipos de segmentação que mais coincidem com as pausas executadas pelos 
intérpretes, o que nos leva a crer que sim, os dois estilos estão muito conectados à 
prosódia do PB. Porém, com relação à frase entoacional, encontramos uma 
diferença significativa entre os estilos: as pausas executadas por João Gilberto, na 
bossa nova, coincidem com as fronteiras de frase entoacional com frequência mais 
alta do que aquelas executadas por Noel Rosa no samba. Essa diferença pode estar 
ligada ao fato de que Noel utiliza muito mais pausas do que João, pausas essas que 
aparentemente não correspondem, em sua maioria, àquelas executadas na fala. 
 
 Quanto à utilização de acentos musicais em sílabas tônicas e átonas os 
dados são absolutamente consistentes. Emerge, nas quatro canções estudadas, um 
padrão muito claro de aumento na incidência de acentos musicais em sílabas 
tônicas, se comparadas às átonas. 
 Em Conversa de botequim e Bim bom a marcação dos acentos sugeridos 
nas partituras mostrou um desvio nesse padrão, que foi retomado nas interpretações 
de ambas as músicas.  
 É importante salientar, ainda, que a interpretação de todas as canções 
analisadas apresentaram sílabas tônicas em todos os casos de acúmulo de três 
acentos musicais. Esses resultados condizem com a expectativa de maior 
proeminência nas sílabas tônicas, assim como com a manutenção da acentuação 
lexical do PB. 
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 Os dados relativos ao alinhamento do acompanhamento com a letra e a 
melodia mostram um padrão de aumento no número de alinhamentos diretamente 
proporcional ao número de acentos por sílaba, ou seja, quanto mais acentos uma 
sílaba tem, maior é a chance dela se alinhar com o acompanhamento, seja ela 
tônica ou átona.   
 Fica claro, a partir da descrição acima, o papel do acompanhamento 
reforçando as opções de acentuação executadas pelo intérprete na melodia, que 
dialogam com a prosódia do PB. 
 Apesar disso, vemos que uma proporção alta das sílabas não se alinha 
com o acompanhamento, o que é esperado, devido ao caráter rítmico dos estilos, 
que tendem a organizar sua melodia nos espaços entre os ataques do 
acompanhamento.  
 Observamos ainda que o alinhamento em tempo sincopado, seja ele forte 
ou fraco, é um pouco superior nas canções representantes da bossa nova se 
comparadas àquelas que representam o samba, como podemos observar na Figura 
44, abaixo. 
 
 
Figura 44: proporção dos tipos de alinhamento do acompanhamento com melodia e 
letra em cada canção 
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 Em Com que roupa?, dos tempos que se alinham com o 
acompanhamento, 43,76% ocorrem em tempo sincopado; em Conversa de botequim 
os alinhamentos em tempo sincopado correspondem a 25,3% do total de 
alinhamentos; e em São coisas nossas os alinhamentos em tempo sincopado 
somam 59,86% dos tempos alinhados. Em Chega de saudade, os alinhamentos 
sincopados representam 68,6% do total de alinhamentos; em Bim bom os 
alinhamentos em tempo sincopado correspondem a 55% do total de sílabas 
alinhadas; e em Desafinado, os alinhamentos em tempo sincopado somam 73,61% 
do número de sílabas alinhadas. 
 O alinhamento em tempo forte sincopado reforçou esse resultado, 
sobretudo se levarmos em consideração os dados de Com que roupa?, que não 
apresentam nenhuma ocorrência desse tipo e Chega de saudade, que tem 32,23% 
do total de alinhamentos em tempo forte sincopado. 
 Com base na informação advinda dos alinhamentos das seis canções, 
podemos entender que a síncope, apesar de ser a base de ambos estilos, tem 
representatividade um pouco maior na bossa nova do que no samba. 
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 O presente estudo buscou pistas sobre os elementos linguísticos que 
poderiam caracterizar o que ficou conhecido na música popular brasileira por "canto 
falado", ou seja, o tipo de canto que está no limiar entre o canto e a fala. 
 Para tanto propusemos, a partir da literatura da área, algumas análises na 
linha da fonologia prosódica a fim de corroborar as hipóteses relacionadas à 
construção dessa maneira de cantar, contribuindo sobretudo com o aprofundamento 
do uso da teoria musical e com a adição do acompanhamento instrumental, além de 
utilizar metodologias já propostas no campo da linguística para esse tipo de estudo. 
 
 A primeira questão colocada pelo trabalho encontrou resposta afirmativa. 
A incidência dos acentos musicais é, de fato, maior em sílabas tônicas do que em 
átonas, o que aproxima a interpretação das letras das canções à fala do PB devido à 
concordância da proeminência causada pelos acentos musicais com a acentuação 
lexical da língua. 
 A acentuação musical apresentou padrão claro de maior incidência sobre 
as sílabas tônicas em todas as canções analisadas ao longo do estudo e mais, ao 
observarmos os dados referentes à interpretação, vimos que somente sílabas 
tônicas acumulavam três acentos, enquanto as átonas acumulavam no máximo dois. 
 Observando os dados relativos à acentuação musical nas partituras e sua 
diferença com relação à interpretação poderíamos levantar uma nova questão, nos 
perguntando se a partitura surgiu antes da interpretação ou se ocorreu o inverso, a 
interpretação surgiu antes da partitura. Este assunto já foi discutido por alguns 
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autores (TATIT, 2008; TINHORÃO, 1978; entre outros) sem encontrar resposta 
definitiva.  
 Tendo em vista o papel tão importante que as gravações tiveram como 
documentação para o samba, parece-nos que a interpretação deve ter sido 
executada primeiro e servido como base para a transcrição em partitura. Como, 
então, se explica a diferença entre a escrita e a execução? Podemos supor que a 
escrita nada mais é do que uma simplificação da execução e que ela serviu como 
mais uma forma de documentação dessas músicas. 
 No caso das músicas representantes da bossa nova, o processo pode, 
sim, ter sido invertido, com a partitura criada antes da interpretação, sobretudo 
devido à conhecida erudição musical de Tom Jobim (autor de duas das três canções 
analisadas).  
 Ainda assim, a única maneira de desvendar de uma vez por todas essa 
questão seria perguntando diretamente aos autores e intérpretes aqui tratados. 
 
 A segunda questão, que sugere que o acompanhamento instrumental 
reforça a acentuação musical da melodia, também encontrou resposta afirmativa. Os 
dados de todas as canções estudadas mostram uma tendência ao aumento do 
número de alinhamentos diretamente proporcional ao número de acentos musicais 
por sílaba, ou seja, as sílabas mais proeminentes têm maior tendência a se alinhar 
com o acompanhamento. Essa tendência é, ainda, reforçada por um aumento do 
número de alinhamentos em tempo forte diretamente proporcional ao número de 
acentos musicais por sílaba. 
 Ainda sobre os alinhamentos, notamos que aqueles que ocorrem em 
tempo sincopado são um pouco mais frequentes nas canções interpretadas por João 
Gilberto, se comparadas àquelas interpretadas por Noel Rosa. Esse fato pode ser 
justificado pela estrutura rítmica do acompanhamento de cada um dos estilos. O 
acompanhamento da bossa nova é organizado em pares de dois compassos, sendo 
que o segundo sempre inicia em tempo sincopado. O acompanhamento do samba, 
por sua vez, tem organização em compassos avulsos, todos iniciando em tempo 
regular. Essa é, sem dúvida, uma diferença essencial dos dois estilos aqui tratados, 
que mostra o uso mais corrente da síncope – sobretudo em tempo forte – na bossa 
nova do que no samba. 
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 A terceira e última questão propõe que a relação acento musical – acento 
linguístico seja similar nos dois estilos, corroborando a noção de que ambos são 
construídos com base na prosódia do PB. Ela também teve, de maneira geral, 
resposta afirmativa.  
 Como dito anteriormente, os dados que mostram a acumulação de 
acentos musicais (tom, duração e tempo forte) por sílaba revelaram resultados 
bastante consistentes, com grande incidência de acentos musicais sobre as sílabas 
tônicas, reafirmando sua proeminência.  
 As pausas executadas por Noel Rosa e João Gilberto foram comparadas 
com a segmentação da letra para cada tipo de constituinte (frase entoacional, frase 
fonológica e célula rítmica), mostrando que elas tendem a coincidir com as células 
rítmicas e as frases fonológicas com maior frequência do que com as frases 
entoacionais.  
 Nas canções representantes da bossa nova, as pausas coincidem com as 
frases entoacionais mais vezes do que naquelas que representam o samba. A 
explicação para esse fenômeno pode estar no fato de que Noel Rosa utiliza um 
número expressivamente maior de pausas do que João Gilberto, o que pode indicar 
que na bossa nova a preocupação com o texto era uma constante, enquanto a 
estrutura rítmica, principal responsável pela caracterização dos estilos, seria 
colocada em primeiro lugar no samba. 
 Essa sugestão pode ser reforçada pela ideia de que a bossa nova não se 
trata de um novo estilo de música, mas, sim, de uma nova maneira de tocar samba. 
O samba, em seu surgimento, tinha a necessidade de se afirmar como estilo 
utilizando, para tanto, a sua estrutura rítmica autêntica. A bossa nova, por sua vez, 
já vinha de uma estrutura rítmica bem estabelecida (a do samba) e pode, por isso, 
tratar com mais atenção a questão do texto cantado. 
 
 O estudo aqui apresentado não deixa dúvidas de que, de fato, ao menos 
no que diz respeito à segmentação e à acentuação, os dois estilos têm sua 
referência na fala do PB. Outros aspectos da fala precisariam de outros estudos 
para serem avaliados. 
 O parentesco entre os dois estilos, por sua vez, se mostrou nitidamente a 
partir da grande quantidade de semelhanças ao longo das análises. As diferenças 
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encontradas, referentes à utilização da síncope ao longo das canções e à 
segmentação, podem ser entendidas como caracterizadoras de cada um dos estilos. 
 Essa similaridade tão grande entre as interpretações mostra que as 
produções musicais de Noel Rosa e de João Gilberto têm muito mais elementos 
comuns do que diferentes, podendo indicar que o primeiro pode, sim, ter 
influenciado sobretudo a maneira de cantar do segundo, apesar de se tratar de 
estilos diferentes. 
 
 Devido à idade das gravações utilizadas na composição do corpus deste 
trabalho, não foi possível realizar análises fonético-acústicas. Isso se explica porque, 
para conduzir esse tipo de experimento, seria necessário utilizar o sinal sonoro da 
voz isoladamente. Porém, as gravações antigas eram feitas utilizando-se o mesmo 
canal de captação para a voz e os demais instrumentos e, apesar de existirem 
softwares capazes separá-los, a qualidade do sinal sonoro sofreria grande perda, 
modificando os resultados das análises. 
 Um estudo utilizando a fonética acústica com gravações atuais poderia 
reforçar os resultados ora obtidos trazendo dados acústicos de fala para que estes 
possam ser comparados com os dados advindos das gravações. Análises de mais 
canções dos dois estilos nos moldes aqui propostos também são necessárias para 
que se possa afirmar a generalização dos resultados obtidos.  
 Para que se possa justificar a relação dos nossos resultados com a fala, 
também seria interessante replicar essas análises em canções de estilos que têm o 
canto considerado menos falado, como por exemplo o samba-canção, o bolero, 
entre outros. 
 
 Ao longo deste trabalho tratamos de uma parte ínfima de somente dois 
dos tantos gêneros da música brasileira. Muito ainda há para ser estudado em todos 
os aspectos do assunto, mas ainda assim esperamos que nossa contribuição se 
faça válida e possa ajudar a clarear um pouco do que é o riquíssimo universo da 
música popular brasileira.  
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Bim bom (João Gilberto), cantado por João Gilberto, Odeon, 1959. 
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Chega de saudade (Tom Jobim – Vinícius de Moraes), cantado por João Gilberto, 
Odeon, 1959. 
 
 
Com que roupa? (Noel Rosa), cantado por Noel Rosa, Parlophon, 1931. 
 
 
Conversa de botequim (Noel Rosa – Vadico), cantado por Noel Rosa, Odeon, 1935. 
 
 
Desafinado (Tom Jobim – Newton Mendonça), cantado por João Gilberto, Odeon, 
1959. 
 
 
Pelo telefone (Donga – Mauro de Almeida), cantado por Baiano, Casa Edison–
Odeon, 1917. 
 
 
São coisas nossas (Noel Rosa), cantado por Noel Rosa, Columbia, 1932. 
 
 
Se você jurar (Ismael Silva – Francisco Alves – Nilton Bastos), cantado por 
Francisco Alves e Mário Reis, Odeon, 1931. 
 
 
Se você jurar (Ismael Silva – Francisco Alves – Nilton Bastos), cantado por Ismael 
Silva, Sinter, 1955. 
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GLOSSÁRIO DE TERMOS 
MUSICAIS  
 Os verbetes do glossário são, em sua maioria, compilados a partir das 
definições do Dicionário Grove de Música (SADIE e LATHAM, 1994). Quando tratar-
se de outra fonte, esta se encontrará devidamente identificada. 
 
ACOMPANHAMENTO: as partes secundárias (subordinadas) em uma textura 
musical. Também, o ato de acompanhar um solista, vocal ou instrumental.  
 
ANACRUSE: Nota ou grupo de notas que precedem o primeiro TEMPO FORTE do 
ritmo ao qual pertencem; habitualmente, no último tempo de um compasso.  
 
ANDAMENTO: Indicação da velocidade em que uma peça musical deve ser 
executada. O compositor pode especificar o andamento em termos de unidades 
métricas por unidade de TEMPO, o que pode ser aferido por um METRÔNOMO. 
 
ARRANJO: a reelaboração ou adaptação de uma composição, normalmente para 
uma combinação sonora diferente do original. 
 
BORDÃO: termo usado para indicar uma corda ou tubo que emite um som 
prolongado, habitualmente grave, que pode ser mantido continuamente ao longo de 
um trecho musical, como num registro de pedal dos órgãos. São também exemplos 
as cordas mais graves de vibração livre dos alaúdes maiores (como a tiorba) e de 
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instrumentos de arco (como a lira da braccio); o som remanescente (zumbido) de 
grandes sinos; as cordas graves da viela de roda; as cordas capeadas dos violões; 
as cordas mais graves de um piano; os tubos de som grave da gaita de foles; e as 
cordas acopladas à membrana inferior de certos tambores. 
 
CÉLULA: Motivo melódico ou rítmico que pode aparecer isolado ou fazer parte de 
uma contextura temática. (FERREIRA, 2009) 
 
COMPASSO: unidade métrica constituída de tempos agrupados em proporções 
iguais, e que é separada da unidade seguinte por um travessão ou barra de 
compasso (FERREIRA, 2009) 
 
COMPASSO SIMPLES: compasso musical cujos tempos principais são divisíveis 
por dois (distintamente do compasso composto, em que são divisíveis por três). 
 
CONSONÂNCIA: acusticamente, a vibração concordante de ondas sonoras de 
diferentes frequências, relacionadas entre si pelas razões de números inteiros, 
grafados em corpo pequeno; perceptivamente, a harmonia sonora de duas ou mais 
notas juntas.  
 
CONTRATEMPO: qualquer acento num padrão rítmico regular, exceto sobre o 
primeiro tempo (o TEMPO FORTE); o termo geralmente se aplica a ritmos que 
enfatizam os tempos fracos do compasso. 
 
DISSONÂNCIA: duas ou mais notas soando juntas e formando uma discordância, 
ou um som que, no sistema harmônico predominante, é instável e precisa ser 
resolvido com uma CONSONÂNCIA. 
 
FIGURAS MUSICAIS: as relações entre os formatos das notas e os valores rítmicos 
que elas representam foram codificadas pela primeira vez no séc. XIII por Franco de 
Colônia e outros; contudo, logo depois, uma nota podia representar, dentro de um 
sistema de valores, tanto duas quanto três vezes a duração da nota seguinte de 
valor inferior. O sistema "ortocrônico", que fixa a razão 2 entre cada nota e sua 
subsequente de menor duração, é usado desde o séc. XVI. A colocação de um 
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ponto após uma nota, desde essa época, incida que a nota deve ter sua duração 
prolongada em cinquenta por cento.  
fonte: Sadie e Latham, 1994, p. 659 
 
FÓRMULA DE COMPASSO: sinal ou sinais colocados no início de uma 
composição, após a armadura de clave, ou no decorrer de uma composição, para 
indicar a métrica do trecho musical que se segue. No uso moderno, costuma se 
indicar dois números, um sobre o outro: o de baixo indica a unidade de medida em 
relação à semibreve; o de cima indica o número dessas unidades em cada 
COMPASSO. 
 
HARMONIA: a combinação de notas soando simultaneamente, para produzir 
acordes, e sua utilização sucessiva para produzir progressões de acordes. 
 
MELODIA: uma série de notas musicais dispostas em sucessão, num determinado 
padrão rítmico, para formar uma unidade identificável. Melodia, RITMO e 
HARMONIA são considerados os três elementos fundamentais da música. 
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MÉTRICA: A organização de notas numa composição ou passagem, no que diz 
respeito ao ANDAMENTO, de tal forma que uma pulsação regular feita de TEMPOS 
possa ser percebida e a duração de cada nota medida em termos desses tempos. 
Os tempos são agrupados em unidades maiores, chamadas COMPASSOS. A 
métrica é identificada no início de uma composição, ou em qualquer ponto onde 
mude, através de uma FÓRMULA DE COMPASSO. 
 
METRÔNOMO: Um aparelho para determinar o ANDAMENTO musical. 
 
NOTAÇÃO MUSICAL: um equivalente visual do som musical, que se pretende um 
registro do som ouvido ou imaginado, ou um conjunto de instruções visuais para 
intérpretes. 
 
RITMO: A subdivisão de um lapso de tempo em seções perceptíveis; o agrupamento 
de sons musicais, principalmente por meio de duração e ênfase. Com a MELODIA e 
a HARMONIA, o ritmo é um dos três elementos básicos da música. 
Na música ocidental, o tempo é geralmente organizado para estabelecer uma 
pulsação regular, e pela subdivisão dessa pulsação em grupos regulares. Esses 
grupos são comumente de duas ou três unidades (ou seus compostos, como quatro 
ou seis); a disposição da pulsação em grupos é a MÉTRICA de uma composição, e 
a velocidade das pulsações é o seu ANDAMENTO. 
O ritmo, como elemento fundamental – a música é algo que só pode existir no tempo 
–, tem um papel a desempenhar em muitos outros aspectos da música: é importante 
elemento da melodia, afeta a progressão da harmonia e desempenha papeis em 
questões como textura, timbre e ornamentação.  
 
SÍNCOPE: o deslocamento regular de cada tempo em padrão cadenciado sempre 
no mesmo valor à frente ou atrás de sua posição normal no compasso. 
 
STACCATO: (it., "destacado") diz-se de uma nota, durante a execução, separada de 
suas vizinhas por um perceptível silêncio de articulação e que recebe certa ênfase. 
 
TEMPO: a pulsação básica subjacente à música; é a unidade fundamental do 
COMPASSO, representada em regência por um movimento de mão ou da batuta. 
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TEMPOS FORTES: os tempos mais acentuados de um compasso, sendo que o 
primeiro tempo é o mais forte; representados em regência pelo movimento 
descendente da mão ou da batuta. Os opostos são TEMPOS FRACOS e 
CONTRATEMPO. 
 
TEMPOS FRACOS: (ingl. upbeat) os tempos menos acentuados de um compasso; 
representados em regência pelo movimento ascendente da mão ou da batuta. 
 
VIBRATO: (it.) uma oscilação de altura (mais raramente, de intensidade) em uma 
única nota durante a execução. Empregados sobretudo por instrumentistas de 
cordas e cantores. 
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APÊNDICE I – SEMIÓTICA DA CANÇÃO: uma outra 
abordagem sobre o tema 
 O método de análise cancional criado por Luiz Tatit (1987) é, dentre os 
músicos, certamente o mais utilizado. Por isso, dedicamos este apêndice a uma 
introdução ao modelo que, apesar de não ter sido utilizado por nós, merece espaço 
neste trabalho devido à sua ampla aplicação. 
 
A eficácia da canção popular depende fundamentalmente da 
adequação e da compatibilidade entre o seu componente 
melódico e seu componente linguístico. Arranjos e gravações 
trabalhadas podem não só intensificar a compatibilidade entre 
os componentes, como também podem criar outros graus de 
adequação e outros espaços de compatibilidade, o que 
aumentaria, por certo, a eficácia da canção. (TATIT, 1987, p. 3) 
 
  Segundo Tatit, a melodia está para a canção como a entoação está para 
a fala. Em uma canção popular, entoação e melodia se misturam, ora tendendo para 
uma, ora para outra. Para entender essa mistura, o autor propõe alguns passos 
analíticos que se diferenciam conforme o tipo de canção: aquelas que salientam a 
situação locutiva; as que têm foco na passionalidade; e as que dão destaque para os 
padrões melódicos. 
 
 Para as canções nas quais sobressaem os diálogos, como em Conversa 
de botequim, de Noel Rosa e Vadico, adotamos o estudo da persuasão figurativa, na 
qual criamos um simulacro. O simulacro nada mais é do que traçar paralelos 
explicitando a mesma relação em instâncias diferentes. Em geral temos: 
  
 destinador locutor –> destinatário ouvinte (locução principal) 
 interlocutor –> interlocutário (simulacro de locução) 
 
onde o destinador locutor é o autor da música e o destinatário ouvinte o ouvinte em 
si. Interlocutor é o eu lírico, a personagem que conta a história, ou que está em 
primeira pessoa no diálogo (este pode ou não ser o próprio autor), enquanto 
interlocutário é aquele a quem o interlocutor se dirige. 
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 Além do simulacro, nesse tipo de análise baseado em persuasão 
figurativa utilizamos os dêiticos, elementos linguísticos que servem para caracterizar 
uma situação de locução, tais como os elementos vocativos, imperativos, temporais, 
etc. 
 A questão principal nesse tipo de canção é assegurar a identificação entre 
as duas instâncias (melódica e linguística), garantindo a "verdade" daquilo que é dito 
na canção. 
  
 Em canções nas quais o foco é a passionalidade, utilizamos a análise da 
persuasão passional. Como canções passionais entendemos aquelas que têm em 
seu enredo uma tensão emocional, geralmente constituída a partir de um estado de 
disjunção qualquer, que causa um desequilíbrio que deve ser recobrado ao longo da 
música. Enfim, em geral são canções de amor, por exemplo Sua estupidez, de 
Roberto e Erasmo Carlos. 
 Adota-se o mesmo sistema de simulação já explicitado, mas em seguida 
o que analisamos é a compatibilidade (ou sobremodalização) do estado de ânimo – 
satisfação ou insatisfação – entre a locução principal e o simulacro. Uma boa 
sobremodalização leva a uma cumplicidade emocional entre o destinatário ouvinte e 
o interlocutor, portanto também do destinatário ouvinte com o destinador locutor. 
 
 Por fim, pode ser usada também a persuasão decantatória, na qual o foco 
é a tematização melódica, ou seja, a criação de temas melódicos, que em geral se 
prendem mais à rítmica que às variações de altura. Aqui provavelmente está, dentro 
desse modelo de análise, o nicho que mais se afasta da entoação de fala, dando 
lugar a temas recorrentes dentro da mesma música, geralmente supervalorizando o 
gênero da música como por exemplo em O que é que a baiana tem?, de Dorival 
Caymmi. 
 Esse tipo de música leva a uma persuasão somática, na qual o destinador 
locutor age diretamente sobre o corpo do destinatário ouvinte, através da pulsação 
da música. 
 
 Cada um desses tipos de persuasão pode aparecer sozinho ou paralelo a 
outra numa mesma canção, geralmente quando há uma variação muito grande entre 
trechos de uma mesma música. 
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APÊNDICE II – PARTITURA DE COM QUE ROUPA? 
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APÊNDICE III – PARTITURA DE CONVERSA DE BOTEQUIM 
 
 104  
 
 105  
 
 106  
 
 107  
 
  
 108  
APÊNDICE IV – PARTITURA DE SÃO COISAS NOSSAS 
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APÊNDICE V – PARTITURA DE CHEGA DE SAUDADE 
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APÊNDICE VI – PARTITURA DE BIM BOM 
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APÊNDICE VII – PARTITURA DE DESAFINADO 
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